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139- 

Schroder,  Hans:  Verzeichnis  der 
Sammlung  alter  Musikinstru- 
mente  im  Stadtischen  Museum 
Braunschweig.  368. 

Schubert,  Franz:  31. 1. 1797— 19. XI. 
1828.  291. 

Schubert,  Franz:  Tagebuch.  Faksi- 
mile  der  Originalhandschrift  im 
Archiv  derGesellschaft  derMusik- 
freunde  in  Wien.  Mit  einem  Vor- 
wort  von  Otto  Erich  Deutsch.  292. 


Schubert,  Franz,  s.  a.  Benz. 

—  s.  a.  Biehle. 

—  s.  Damian. 

—  s.  a.  Giinther. 

—  s.  a.  Huschke. 

—  s.  a.  Janetschek. 

—  s.  a.  Kobald. 

—  s.  a.  K61tzsch. 

—  s.  a.  Mies. 

—  s.  a.  Niggli. 

—  s.  a.  Paumgartner. 

—  s.  a.  Sittenberger. 

—  s.  a.  Stefan. 

— •  s.  a.  Wickenhauser. 
Schiinemann,    Georg:  Geschichte 

der  deutschen  Schulmusik.  289. 
Serviĕres,  Georges:  La  decoration 

artistique  des  buffets  d'orgues. 

460. 

Simrock-Jahrbuch    I.   Hrsg.  von 

Erich  H.  Miiller.  291. 
Sittenberger,  Hans:  Schubert.  52. 
Stefan,  Paul:  Franz  Schubert.  51. 


Subira,  Josĕ:  Una  Opera  espanola 

del  siglo  XVII.  (Capitulo  desglo- 

sado  de  libro:  La  Musica  en  la 

casa  de  Alba.)  130. 
Wagner,  Richard:  s.  GroB,  Felix. 
Weidle,  Karl:  Bauformen  in  der 

Musik.  208. 
Wendel,  Wilhelm:  Grundlage  des 

Schulmusikunterrichts.  210. 
Werner,  Th.  W.:  Musik  in  Frank- 

reich.  209. 
Westphal,  Kurt:  Die  moderne  Mu- 

sik.  135. 

Wickenhauser,  Richard:  Die  Sym- 
phonien  Franz  Schuberts.  291. 

Wolf,  Artur:  Gymnastik  des  Ge- 
sangsapparates.  Der  Weg  zur 
Klangschonheit.  Mit  einem  Ge- 
leitwort  von  Carl  Lante.  367. 

Zenck,  Hermann:  Sixtus  Dietrich. 
Ein  Beitrag  zur  Musik  und  Musik- 
anschauung  im  Zeitalter  der  Re- 
formation.  461. 
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Albinoni,Tommaso:  ZweiKammer- 
sonaten  fiir  Violine  mit  beziffer- 
tem  BaB  op.  6.  Hrsg.  v.  Walter 
Upmeyer.  292. 

Alfano,  Franco:  2.  Streichquartett 
in  C.  214. 

Alte  Kontratanze,  iibertragen  von 
Georg  Gotsch  und  Rolf  Gardiner. 
293- 

Alte  weltliche  Lieder  fiir  gemischte 

Stimmen.  Hrsg.  v.  Fritz  Jdde. 

3.  Teil  des  Chorbuchs  fiir  ge- 

mischte  Stimmen.  294. 
Altitalienische  Klaviermusik  bear- 

beitet  von  Arthur  Piechler.  374. 
Ambrosius,  Hermann:  Sonatine  fiir 

F16te  und  Klavier  op.  63C  145. 
Bach,  Johann  Sebastian:  Chaconne 

fiir  zwei  Violinen,  Viola  und  Vio- 

loncelle  bearbeitet   von  Albert 

Maria  Herz.  143. 
Baresel,  Alfred:  Instruktive  Jazz- 

Etiiden  fiir  Klavier.  463. 
Beck,  Conrad:  Zwei  Tanzstiicke  fiir 

Klavier.  463. 
Beninger,  Eduard:  s.  Schubert. 
Bohme,    Walther:    Der  Heiland. 

Volkstumliches  Oratorium  op.  50. 

372- 

Bortkiewicz,  Serge:  Ein  Roman  fiir 

Klavier  (in  acht  Kapiteln)  op.  35. 

2  Hefte.  295. 
Brahms,  Johannes:  Sonate  fiir  Kla- 

vier  und  Violoncello.  Hrsg.  von 

Julius  Klengel.  141. 


Brahms,  Johannes:  Sonaten f ur Kla- 
vier  und  Violine.  Hrsg.  von  Artur 
Schnabel  und  Carl  Flesch.  141. 

—  Zweites  Streichsextett  op.  36; 
Zweites  Streichquintett  op.  111. 
Revisionsausgabe  v.  Ossip  Schnir- 
lin.  141. 

Bruckner,  Anton:  Sinfonie  I — IX. 

Fiir  zwei  Klaviere  zu  vier  Handen 

bearbeitet  von  Karl  Grunsky.  140. 
Buchmayer,  Richard:  Aus  histo- 

rischen  Klavierkonzerten.  Heft 

I— V.  141. 
Busch,  Adolf:  Fiinf  Praludien  und 

Fugen  fur  2  Violinen,  Viola  und 

Violoncell  op.  36.  212. 

—  Hausmusik  op.  26  Nr.  1.  Erstes 
Duett  fiir  Violine  und  Klarinette. 
Nr.  2.  Zweites  Duett  fur  Violine 
und  Klarinette.  Nr.  3.  Deutsche 
Tanze  fiir  Klarinette,  Violine  und 
Violoncell.  212. 

—  Sonate  c-moll  fiir  Pianoforte  zu 
zwei  Handen  op.  25.  295. 

Bush,  Alan:  Prelude  and  Fugue  for 
Piano  op.  9.  215. 

Dohrn,  Ellinor:  s.  Telemann. 

Eccard,  Johann:  Geistliche  Lieder 
zu  fiinf  Stimmen.  I.  Teil.  Hrsg. 
von  Friedrich  v.  BauBnern.  143. 

Engel,  Hans:  s.  Fischer,  Johann. 

Fischer,  Johann:  Lustige  Suiten 
und  Tanze  fiir  drei  Streichinstru- 
mente  einzeln  oder  chorisch  be- 
setzt.  Hrsg.  von  Hans  Engel.  465. 


Fischer,  Johann  Kaspar  Ferdinand: 
Festmusik  fiir  Streicher  und 
Blaser  (ad.  lib.)  aus  dem  »  Journal 
du  printemps«  (1695).  Eingerich- 
tet  von  Hilmar  Hockner.  465. 

Flesch,  Carl:  s.  Brahms. 

Friedman,  Ignaz:  s.  Paganini. 

Gardiner,  Rolf :  s.  Alte  Kontratanze. 

Gloder,  Martin:  s.  HaBler. 

Gordon,  Jacob:  Concerto  for  piano 
and  orchestra  (Arrangement  for 
two  pianos).  294. 

Gotsch,  Georg:  s.  Alte  Kontratanze. 

Grabner,  Hermann:  Hymnusan  den 
Wind.  Kammerkantate  op.  18. 
372. 

Greevy,  Thomas  Mc:  s.  Lambert. 
Griimmer,  Paul:  Viola  da  Gamba- 

Schule.  465. 
Grunsky,  Carl:  s.  Bruckner. 
Halm,  August:   Leichte  Klavier- 

musik.  Zweites  Heft.  Drei  Suiten 

fur  kleine  Hande.  463. 
HaBler,  Johann  Wilhelm:  Zwei  So- 

naten  fur  Klavier  und  F16te  oder 

Violine.  Neuausgabe  von  Martin 

Gloder.  465. 
Haydn,Michael:  DivertimentoD-dur 

fiir  2  Violinen,  Viola  und  BaB, 

hrsg.  v.  Walter  Upmeyer.  293. 
Heller,  Henryk:  Lehre  der  Flageo- 

lettone,  Band  i- — 7.  374. 
Herz,  Albert  Maria:  s.  Bach,  J.  S. 
Hockner,  Hilmar:  s.  Fischer,  Jo- 

hann  Kaspar  Ferdinand. 
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Huber,  Walter  Simon:  s.  Schiitz, 

Heinrich. 
Ireland,  John:  Sonatina  for  Piano. 

145- 

Jirak,  K.  B.:  Sonate  fiir  Viohne  und 

Klavier  op.  26.  373. 
Jode,  Fritz:  s.  Alteweltliche  Lieder. 

—  s.  a.  Volkstanze. 
Keldorter,  Viktor:  s.  Schubert. 
Keller,  Hermann:  s.  Schule  des  klas- 

sischen  Triospiels. 
Kickstadt,  Paul  s.  Volkstanze. 
Kieslich,  Bernhard:  Deutsche  geist- 

liche   Gesange   fiir   das  ganze 

Kirchenjahr.  373. 
Klengel,  Julius:  s.  Brahms. 
Kletzki,  Paul:  Konzert  fiir  Violine 

und  Orchester  in  G-dur,  op.  19. 

37°. 

Kralik,  Heinrich:  s.  Schubert. 
Krenek,  Ernst:  Drei  Gesange  op.  56 
Nr.  1 — 3,  Bariton  u.  Klavier.  464. 

—  11.  Sonate  op.59.Pianosolo.  462. 
Kurth,  Reinhold:  Advents-Myste- 

rium  fur  gemischten  Chor,  Solo- 

stimmen,  Orgel  und  Laute.  54. 
Kiister,  Albert:  s.  Telemann. 
Lambert,   Constant:    Pomona.  A 

Ballet  in  one  act.  Theme  by  Tho- 

mas  Mc.  Greevy.  371. 
Lendvai, Erwin :  Greif-Zyklus op.  52. 

Lieder  im  Volkston  fiir  dreistim- 

migen  Mannerchor  ohne  Beglei- 

tung.  372. 
Lopatnikoff,  Nikolai:  Sonatine  fiir 

Klavier  op.  7.  374. 
Marteau,  Henri:  Sonata  fantastica 

per  il  Violino  solo  op.  35.  373. 
Martienssen, Franziska:  s. Schubert. 
Matthaei,  Karl:  s.  Pachelbel. 
Maurer,  Erwin:  Neue  Violin-Schule. 

Heft  1  und  2.  145. 
Medtner,  N.:   Zweite  Sonate  fiir 

Violine  und  Klavier  op.  44.  373. 
Mendelssohn,  Arnold:  Quartett  fur 

2  Violinen,  Viola  und  Violoncell 

op.  83.  213. 
Messchaert,  Johannes:  s.  Schubert. 
Moser,  Franz:  Trio  fiir  zwei  Oboen 

und  englisch  Horn    oder  zwei 

Violinen  und  Viola  op.  38.  144. 
Moser,  Hans  Joachim:  Die  Kantorei 

der  Spatgotik.  369. 


Musik  der  Zeit.  Eine  Sammlung 
zeitgenossischer  Werke  fiir  Kla- 
vier,  5  Hefte.  462. 

Noren,  Heinrich:  »Herbst«,  drei 
Lieder  nach  Texten  von  Max 
Dauthendey  fiir  Alt  oder  Mezzo- 
sopran  und  Klavier.  215. 

Pachelbel,  Johann:  Ausgewahlte 
Orgelwerke,  Band  I,  hrsg.  von 
Karl  Matthaei.  374. 

Paganini:  Trois  Caprices.  Tran- 
scription  p.  Violon  et  Piano  par 
Ignaz  Friedman.  373. 

Piechler,  Arthur  s.  Altitalienische 
Klaviermusik. 

Raphael,  Giinter:  Quintett  in  cis- 
moll  fur  Pianoforte,  zwei  Vio- 
linen,  Viola  und  Violoncello  op.  6. 
—  Sonate  c-moll  fiir  Bratsche 
allein  op.  7  Nr.  1.  —  Sonate  e- 
moll  fur  F16te  und  Klavier  op.  8. 
213. 

— ■  Quintett  in  fis-moll  fiir  zwei  Vio- 
linen,  zwei  Bratschen  und  Vio- 
loncell  op.  17.  370. 

Reger,  Max:  Quartett,  revidiert  von 
Ossip  Schnirlin  op.  74.  —  Sextett 
revidiert  von  Adolf  Buschop.  118. 

295- 

Rein,   Walter:    Musik   zu  einem 

Christgeburtspiel.  294. 
Rocca,  Lodovico:  Canti  spenti.  373. 
Roters,  Ernst:  Klaviersuite  Werk 

17.  144- 

Schmidt,  Bernhard:  s.  Volkstanze. 
Schnabel,  Artur:  s.  Brahms. 
Schnirlin,  Ossip:  s.  Brahms. 

—  s.  a.  Reger. 

Schubert,  Franz:  SamtlicheManner- 
chore.  Erste  Gesamtausgabe  in 
zwei  Banden  hrsg.  von  Viktor 
Keldorfer.  53. 

—  Tanze,  Werke  fur  Klavier,  Bd.  4. 
Neurevision  von  Eduard  Benin- 
ger.  463. 

Schuberts  Lieder:  Eine  neue  Aus- 
wahl  in  2  Sammelbanden  besorgt 
von  Johannes  Messchaert,  hrsg. 
von  Franziska  Martienssen.  53. 

Schuberts  Liederzyklen:  Die  schone 
Miillerin,  Winterweise  und 
Schwanengesang.  Hrsg.  u.  einge- 
leitet  von  Heinrich  Kralik.  54. 
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Schule  des  klassischen  Triospiels: 
Fiinf  zehn  Orgeltrios  (151 2 — 19 1 6) 
hrsg.  von  Hermann  Keller.  374. 

Schulhoff,  Erwin:  Klaviersonate 
Nr.  2.  215. 

Schiitz,  Heinrich:  Historia  der  Auf- 
erstehung  Jesu  Christi.  Hrsg.  von 
Walter  Simon  Huber.  371. 

Seiffert,  Max:  s.  Telemann. 

Siegl,  Otto:  Trio  fiir  Klavier,  Vio- 
line  und  Violoncello  op.  37;  Di- 
vertimento  fiir  Streichtrio  op.  44. 
144. 

Smyth,  Ethel:  Two  Interlinked 
French  »Folk-Melodies  fiir  F16te, 
Oboe  und  Klavier«.— Variationen 
iiber  »Bonny  Sweet  Robin«  (Ophe- 
lias  Lied)  fiir  dieselbe  Besetzung. 
214. 

Telemann,  Georg  Philipp:  Quartett 
in  e-moll  fiir  F16te,  Violine,  Vio- 
loncello  und  Basso  continuo. 
Hrsg.  v.  Ellinor  Dohrn.  293. 

—  Quartett  in  e-moll.  Fiir  Violine, 
F16te,  Violoncell  obligat  und 
Pianoforte  bearbeitet  von  Max 
Seiffert.  213. 

—  Trio  fiir  F16te,  Oboe,  Violoncell 
und  Cembalo  bearbeitet  von  Max 
Seiffert.  371. 

—  Zw61f  Fantasien  fiir  die  Geige 
allein.  Hrsg.  von  Albert  Kiister. 
293- 

Tommasini,  Vincenzo:   2.  Streich- 

quartett.  143. 
Upmeyer,  Walter:  s.  Albinoni. 

—  s.  a.  Haydn. 

Volkstanze,  hrsg.  von  Fritz  Jode 
unter  Mitwirkung  von  Bernhard 
Schmidt  und  Paul  Kickstadt.  Ge- 
samtausgabe  der  Partitur.  I.  Teil. 
294. 

Weill,  Kurt:  Die  Dreigroschenoper. 
Einzelausgaben  fiir  Gesang  und 
Klavier:  Kanonensong,  Barbara- 
Song,  Ballade  vom  angenehmen 
Leben,  Liebeslied;  fiir  Klavier 
zweihandig:  Tango-Ballade.  464. 

Whittaker,  W.  G.:  Psalm  89  fiir 
gemischten  Chor  und  Halbchor 
a  cappella.  372. 

Zilcher,  Paul:  Notenbuch  fiir  kleine 
Leute  op.  236.  464. 
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DEUTSCHE  YERLAGS^ANSTALT/  STUTTGART 


EINSTEIN,  Das  neuo  Musiklexlkon 

kL  Lexikon  und  750  Seiten.  Einband  ron  Prof.  Tiemann,  Gamleinen  M.  27.50 
Ein  d«utsck«»  Ntchtchlagewerk,  dae  eine  Ubcreiebt  iik«r  die  Entwicklung  und  F*rmn  der  Mueik 
uneerer  Tege  iigebe»  kattc,  ichlte  bicker.  Einetcin  kat  dae  Werk  gceekaHcu,  dae  nun  den  groCen 
Z«tesicgcl  dcr  ncucn  Wclt  ncnncn  mufte.  Dic  MnaL 

KURTH,  Dor  Llneara  Konirapunkl 

Gr.-8».  3.  Aufla=je.  550  Seiten  Bro.ckiert  M.  12.-,  Leinen  M.15— 

K  U  RTH,  Romanlische  Harmonik 

Gr.-8*.  3.Auflatfe.  590  Seiten  Broickiert  M.  12.—,  Leinen  M.15.— 

Dcr  Lincare  Kontrasunkt  uud  ai«  Romastiecke  Harmonik  gekorcu  okne  Zweif«l  zu  de*  kedeu- 
tcndeteu  mueikliterarucken  Ycrottcatlickungen  der  letsten  20  Jakre, 

KURTH,  Bruckner 

Gr.-8*.  1360  Seiten  mit  saklreicken  Notenbeiepielen  und  einer  HeliograTure 
Bruckner*.  2  Bande  in  Ganileinen  M.  35.  — ,  2  Bande  Halbrran*  M.  42.  — 
Iek  ctcke  niekt  an,  Ernjt  Kurtkc  grolce  Bruckncrwerk  ala  eine  dcr  weeentliekcten  Sckoafuugen  in  dcr 
ncuercn  deuteckeu  Geieteegeeckiekte  anaueurackcn :  ca  ict  acklccktkin  grof .     Reclanu  UniTcraum. 

LORENZ,  Ring  des  Nibelungen 

Gr.-8°.  330  Seiten    Broackiert  M.9.-,  Halbleinen  M.12.- 

LORENZ,  Trlslan  und  Isolde 

Gr.-8°.  VIII  und  204  Seiten  Browkiert  M.7.-,  Ganzleinen  M.10.- 

Ea  kandclt  aick  um  cin  cpockemackeudce  Wcrk  allcreraUn  Rangee,  dccccn  Einwirkung  «uf  die 
geaamte  Wagner-Foreekung  und  Wagner-Iatcrnrctation  su  eincr  Touetandigcn  UmwaUuug 
fukrcn  wird.  _  Dauiger  Zcitunf . 

MERSMANN,  Musikasthetik 

Gr.-8°.  777  Seiten  Broaekiert  M.17.— ,  Leinen  M.20.- 

Dee  TOrlicgcnde  Buck  bedcutct  die  crctc  zueemmeafaeeende  Daratellung  all«r  mueikaetketieekcn 
Fragen,  dia  cratc  angewandte  Mueikeetkctik. 

MOSER,  Geschichte  des  Violinsplels 

Gr.-8°.  595  Seiten  Broeeniert  M.  12,  — ,  Halbleinen  M.  15.— 

Daa  Monumentclwcrk  Mocera  iat  dic  erate  eraekoaiende  und  einw»ndfreie  Daratellung  dcc  Rieacn- 
gcbietac  dcr  Violine  nnd  ikrer  Mcieter. 

RIEMANN,  Musiklheorle 

Gr.-8°.  2.  Aufla*e.  550  Seiten.  Geb.  HalUeinen  M.  17.50,  Halbfranz  M.  22.  - 
Der  Altmeieter  der  Mueikwieaenackalt  bekandclt  ereekoplcnd  die  Geeekicbte  der  Muaiktkeorie 
im  IX.  bia  XIX.  Jabrkundert.  In  der  ubernebtlicken,  gcmemTeretandlicben  Meiaterung  dicaea 
rieeenbaiteu  Stoffea  erlangce  Ricmanna  Wcrk  klaaeiacke  Bcdeutung. 

Max  tKeteM^&dag,  SkMn-^cASncb^  1 


SCHUBERT 


VON 

THEODOR  WIESENGRUND-ADORNO 

Tout  le  corps  inutile  ĕtait  envahi  par  la  trans- 
parence.  Peu  a  peu  le  corps  se  fit  lumiĕre.  Le 
sang  rayon.  Les  membres  dans  un  geste  incom- 
prĕhensible  se  Agĕrent.  Et  1'homme  ne  fut  plus 
qu'un  signe  entre  les  constellations. 

Louis  Aragon 

Wer  die  Schwelle  zwischen  den  Todesjahren  Beethovens  und  Schuberts 
uberschreitet,  den  ergreift  ein  Schauer,  wie  ihn  ahnlich  emprinden 
mag  einer,  der  aus  rollendem,  aufgestiilptem,  erkaltendem  Krater  ins  schmerz- 
haft  feine  und  weiB  behangene  Licht  kommt  und  vor  den  Lavafiguren  der 
schutzlos  gebreiteten  Hohe  dunkler  Pflanzengespinste  gewahr  wird,  um  end- 
lich,  nah  dem  Berg  schon  und  dennoch  weit  iiber  seinem  Haupte,  die  ewigen 
Wolken  in  ihrer  Bahn  zu  erkennen.  Aus  dem  Abgrund  betritt  er  die  Landschaft, 
die  jenen  umgibt  und  seine  bodenlose  Tiefe  einzig  sichtbar  macht,  indem  sie 
sie  mit  der  gewaltigen  Stille  ihrer  Lineatur  umzieht  und  in  Bereitschaft  das 
Licht  empfangt,  dem  blind  zuvor  die  gliihende  Masse  entgegenschlug.  Mag 
immer  Schuberts  Musik  nicht  in  sich  selber  die  Macht  des  tatigen  Willens  ent- 
halten,  der  vom  Schwerpunkt  der  Beethovenschen  Natur  sich  erhebt:  die 
Schliinde  und  Schachte,  die  sie  durchfurchen,  leiten  in  die  gleiche  chthonische 
Tiefe,  in  der  jener  Wille  seinen  Ursprung  hat,  und  machen  ihr  damonisches 
Bild  offenkundig,  das  die  Tat  der  praktischen  Vernunft  je  und  je  wieder  zu 
meistern  vermochte;  die  Sterne  aber,  die  ihr  sichtbar  leuchten,  sind  die  gleichen 
nach  deren  unerreichbarem  Schein  die  eifernde  Hand  griff.  So  muB  strengen 
Sinnes  von  Schuberts  Landschaft  die  Rede  sein.  Nichts  konnte  griindlicher  die 
Gehalte  seiner  Musik  verfalschen,  als  der  Versuch,  ihn,  da  er  sich  schon  einmal 
nicht  wie  Beethoven  aus  spontaner  Einheit  der  Person  verstehen  laBt,  als  Per- 
sonlichkeit  zu  konstruieren,  deren  Idee,  ein  virtuelles  Zentrum,  die  disparaten 
Ziige  ordnete.  Je  weiter  vielmehr  von  solchem  innermenschlichen  Bezugs- 
punkt  die  Ziige  der  Schubertschen  Musik  sich  entfernen,  um  so  echter  be- 
wahren  sie  sich  als  Zeichen  einer  Intention,  die  allein  sich  durchsetzt  iiber  den 
Bruchstiicken  der  triigenden  Totalitat  des  Menschen,  wie  er  als  selbstbestimmter 
Geist  von  sich  aus  bestehen  mochte.  Jeglicher  idealistischen  Synopsis  ebenso- 
wohl  wie  der  vorschnellen  phanomenologischenErtorschung  von  »Sinneinheit« 
enthoben,  geschlossenes  System  so  wenig  wie  zweckvoll  wachsende  Blume, 
gibt  Schuberts  Musik  den  Schauplatz  der  Begegnung  von  Wahrheitscharak- 
teren  ab,  die  sie  nicht  erzeugt  sondern  empfangt  und  die  nur  empfangen  von 
Menschen  ausgesagt  werden  konnen.  Es  ist  das  ireilich  nicht  so  zu  denken, 
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als  sei  der  Anteil  des  personellen  Komponierens  in  Schuberts  Musik  rundweg 
getilgt,  und  so  sehr  die  landlaufige  Vorstellung  die  Realitat  verfehlt,  Schubert 
habe,  Lyriker  seiner  selbst,  umstandslos  und  ohne  Casur  ausgedriickt,  was  er 
als  psychologisch  bestimmtes  Wesen  gerade  eben  iiihlte,  so  irrig  ware  eine 
Auffassung,  die  den  Menschen  Schubert  aus  seiner  Musik  streichen  mochte 
und  ihn,  nach  dem  Muster  der  Bruckner-Phraseologie,  zum  GefaB  gottlicher 
Eingebungen  oder  vollends  Offenbarungen  machen;  wie  denn  die  Rede  von 
kiinstlerischer  Intuition,  aus  schlechter  psychologischer  Deutung  des  Produk- 
tionsprozesses  und  wahlloser  Metaphysik  des  fertigen  Gebildes  triib  gemischt, 
echte  Einsicht  in  Kunst  stets  nur  versperrt.  Beide  Vorstellungen  sind  identisch 
eigentlich,  obschon  sie  an  der  OberAache  heftig  kontrastieren,  und  mit  der 
einen  entfallt  zugleich  die  andere.  Beide  wurzeln  in  einem  falschen  Begriff 
vom  Lyrischen,  das  sie,  der  frevelnden  Uberhohung  von  Kunst  im  neunzehnten 
Jahrhundert  getreu,  fiir  Wirkliches  nehmen;  fiir  Teilstiick  des  wirklichen 
Menschen  oder  Splitter  transzendenter  Wirklichkeit,  wahrend  als  Kunst 
Lyrisches  allein  Bild  des  Wirklichen  bleibt,  darin  bloB  von  anderen  Bildern 
unterschieden,  daB  sein  Erscheinen  mit  dem  Einbruch  des  Wirklichen  selber  in 
seiner  Moglichkeit  verkniipft  ist.  Damit  wird  der  Anteil  des  Subjektiven  und 
Objektiven  am  Lyrischen,  das  Schuberts  Landschaft  ausmacht,  neu  bestimmt. 
Die  lyrischen  Gehalte  werden  nicht  erzeugt:  es  sind  die  kleinsten  Zellen  der 
seienden  Objektivitat,  als  deren  Bilder  sie  stehen,  nachdem  die  groBen  Formen 
objektiven  Bestandes  in  ihrem  mythischen  Recht  langst  verfielen.  Diese  Bilder 
indessen  fallen  nicht  in  die  Seele  des  lyrisch  geoffneten  Menschen  ein  wie 
Strahlen  ins  Pflanzengewebe:  nirgends  sind  Kunstwerke  Gesch6pfe.  Sie  wer- 
den  vielmehr  vom  Menschen  gleich  SchieBscheiben  getroffen:  wird  die  richtige 
Nummer  erreicht,  so  schlagen  sie  um  und  lassen  das  Wirkliche  selber  durch- 
scheinen.  Die  Kraft,  die  sie  trifft,  ist  menschlich  nicht  kiinstlerisch:  Gefiihl  des 
Menschen  bewegt  sie.  Nicht  anders  ist  die  Indifferenz  des  Subjektiven  und  Ob- 
jektiven  im  lyrischen  Gebilde  zu  begreifen.  Nicht  bildet  der  Lyriker  im  Gebilde 
unvermittelt  sein  Gefiihl  ab,  sondern  sein  Gefiihl  ist  das  Mittel,  Wahrheit  in 
ihrer  unvergleichlich  kleinen  Kristallisation  ins  Gebilde  zu  ziehen.  Nicht  fallt 
Wahrheit  selber  ins  Gebilde,  sondern  stellt  sich  dar  in  ihm  und  die  Enthiillung 
ihres  Bildes  bleibt  Werk  des  Menschen.  Der  Bildner  enthiillt  das  Bild.  Das  Bild 
von  Wahrheit  aber  steht  allemal  in  Geschichte.  Die  Geschichte  des  Bildes  ist 
sein  Zerfall:  Zerfall  des  Scheines  von  Wahrheit  all  der  Gehalte,  die  es  von  sich 
aus  meint  und  Aufdeckung  seiner  Transparenz  zu  den  Wahrheitsgehalten,  die 
mit  ihm  gemeint  sind  und  rein  erst  in  seinem  Zerfall  hervortreten.  Der  Zerfall 
des  lyrischen  Gebildes  nun  ist  der  Zerfall  seines  subjektiven  Gehaltes  zumal. 
Die  subjektiven  Gehalte  des  lyrischen  Kunstwerkes  sind  durchaus  nur  seine 
Stoffgehalte.  Mit  ihnen  werden  die  abgebildeten  Wahrheitsgehalte  getroffen 
bloB;  zwischen  beiden  die  Einheit  gehort  der  geschichtlichen  Stunde  und  lost 
sich  auf.  So  sind  denn  bleibend  an  lyrischen  Gebilden  nicht,  wie  naturglaubige 
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Statik  es  will,  konstante  menschliche  Grundgefiihle,  sondern  jene  objektiven 
Charaktere,  an  die  im  Ursprung  des  Kunstwerkes  jeweils  jene  Geriihle,  die 
verganglich  sind,  riihrten;  die  subjektiv  vermeinten  und  reproduzierten  Ge- 
halte  indessen  haben  das  gleiche  Schicksal  wie  nur  die  groBen  material- 
bestimmten  Formen,  die  die  Zeit  erweicht.  Der  dialektische  Aufprall  beider 
Machte:  der  Formen,  die  in  triigender  Ewigkeit  aus  den  Sternen  abgelesen 
werden,  und  der  Stoffe  der  Bewu8tseinsimmanenz,  die  als  unableitbare 
naturale  Gegebenheiten  sich  setzen,  zertriimmert  beide  und  mit  ihnen  die 
vorlaufige  Einheit  des  Werkes:  eroffnet  das  Werk  als  Schauplatz  ihrer  Ver- 
ganglichkeit  und  legt  endlich  frei,  was  an  Bildern  der  Wahrheit  zur  briichigen 
Decke  des  Kunstwerkes  sich  erhob.  Heute  erst  ist  der  Landschaitscharakter 
von  Schuberts  Musik  evident  geworden,  wie  heute  erst  das  Lot  die  luziferische 
Senkrechte  der  Beethovenschen  Dynamik  ermessen  kann.  Die  dialektische 
Befreiung  der  eigentlichen  Gehalte  Schuberts  vollzieht  sich  in  der  Romantik,  der 
er  selber  kaum  jemals  blank  zurechnet.  Sie  hat  sein  Werk  als  Zeichensprache 
des  subjektiv  Vermeinten  gelesen,  das  Problem  seiner  Form  in  banaler  Kritik 
unterdriickt;  die  psychologischen  Mitteilungen,  die  sie  aus  ihm  zog,  hat  sie 
dynamisch  iiberboten  und  so  schnell  erschdpit,  wie  sich  nur  die  schlechte  Un- 
endlichkeit  erschopfen  laBt.  Doch  lieB  sie  als  besseren  Teil  des  Werkes  dessen 
Rest  zuriick,  und  die  Hohlraume  der  ausgebrochenen  Subjektivita.t  darin,  die 
Spriinge  der  poetischen  OberAache  erfiillen  sich  sichtbar  mit  dem  Metall,  das 
unter  den  faBlichen  Aussagen  des  Seelenlebens  vordem  sich  verkapselt  hatte. 
Zum  Zeugnis  des  Unterganges  der  bewegenden  Subjektivitat  im  Wahrheits- 
charakter  des  Werkes  steht  die  Verwandlung  des  Menschen  Schubert  in  jenen 
abscheulichen  Gegenstand  kleinbiirgerlicher  Sentimentalitat,  dessen  litera- 
rische  Formel  zwar  Rudolf  Hans  Bartsch  in  der  Figur  des  Schwammerl 
gefunden  hat,  die  aber  geheim  das  heutige  Schubert-Schrifttum  aus  Oster- 
reich  insgesamt  beherrscht;  und  vollends  als  SchluBstiick  aller  romantischen 
Schubert-Imagination  deren  Vernichtung  im  Dreimaderlhaus.  Denn  so  klein 
muB  ja  wohl  der  Mensch  werden,  um  nicht  langer  die  Perspektive  zu  verstellen, 
die  er  aufgetan  hat  und  aus  deren  Bannkreis  er  doch  nicht  ganz  vertrieben 
werden  darf,  sondern  die  er  als  geringste  Staffage  am  Rande  beleben  muB;  und 
wieder  stimmt  die  Gestalt  jenes  unstimmigen  Schubert,  der  ein  Gelachter  fiir 
Ladenmadchen  unter  ihresgleichen  und  selber  ein  Stiick  ihresgleichen  in 
erotischer  Hilflosigkeit  sich  ergeht,  wahrhaft  besser  zum  echten  Bilde  seiner 
Musik  als  der  vormarzliche  Traumer,  der  immerzu  am  Bachlein  sitzt,  das  er 
rauschen  hort.  Mit  groBem  Recht  auch  schlieBt  das  Dreimaderlhaus  an 
Schubert,  nicht  an  Mozart  oder  Beethoven  an  und  die  sozial  determinierte 
Erreichbarkeit  des  Biedermeiers  auf  Genrepostkarten,  die  den  Impuls  jeg- 
licher  Verkitschung  Schuberts  entbindet,  weist  sich  im  Werke  selber  aus  als 
Fortbestand  des  Vereinzelten,  wie  es  die  Schubertsche  Landschaft  besetzt. 
Mag  selbst  der  Bestand  der  Schubertschen  Form  enden,  wahrend  die  Beet- 
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hovensche  und  Mozartsche  unzerbrochen  stumm  dauert  — woriiber  freilich, 
ehe  nach  jener  Form  die  Frage  nur  ernstlich  gestellt  wurde,  nicht  entschieden 
werden  darf  — die  wirre,  banale,  quere  und  sozial  der  bestehenden  Ordnung 
hochst  inadaquate  Welt  der  Potpourris  garantiert  seinen  Themen  ein  zweites 
Leben.  Im  Potpourri  riicken  die  Ziige  des  Werkes,  die  mit  dem  Untergang  der 
subjektiven  Einheit  in  ihm  zerstreut  sind,  zu  einer  neuen  Einheit  zusammen, 
die  zwar  als  solche  nicht  sich  zu  legitimieren  vermag,  die  aber  einzig  die  Un- 
vergleichlichkeit  der  Ziige  erweist,  indem  sie  sie  unvermittelt  konfrontiert. 
Der  Fortbestand  des  Themas  als  Thema  wird  vom  Potpourri  garantiert,  das 
Thema  an  Thema  fiigt,  ohne  aus  einem  verandernde  Konsequenzen  ziehen  zu 
miissen.  Kein  Thema,  das  vergangen  ware,  konnte  solche  abgesetzte  Nachbar- 
schaft  eines  anderen  ertragen;  furchtbar  liegt  Totenstarre  iiber  den  Opern- 
potpourris  des  neunzehnten  Jahrhunderts.  Bei  Schubert  aber  drangen  sich  die 
Themen,  ohne  zur  medusischen  Figur  zu  gerinnen.  Dennoch  legt  erst  ihre 
blindlings  unternommene  Sammlung  den  Weg  frei  zu  ihrem  Ursprung  und 
zugleich  riickwarts  den  Zugang  zur  Schubertschen  Form.  Denn  als  die 
Zusammenlegspiele  der  Musik  wollen  Potpourris  auf  gut  Gliick  die  verlorene 
Einheit  von  Kunstwerken  wiederrinden.  Nur  dann  ist  ihnen  Chance  zu  geben, 
wenn  jene  Einheit  nicht  selber  eine  subjektiv  erzeugte  war,  die  im  Gliicksspiel 
nimmer  sich  heimbringen  lieBe,  sondern  wenn  sie  aus  der  Konriguration  der 
getroffenen  Bilder  aufstieg.  Damit  scheint  nun  allerdings  einer  Schubert- 
Auffassung  umstandlich  das  Wort  geredet,  wie  sie  herkommlich  und  in  ihrer 
Meinung  vom  Lyrischen  falsch  ist:  jener  namlich,  die  Schuberts  Musik  als 
pflanzenhaft  sich  entfaltendes  Wesen  sieht,  das  ohne  Riicksicht  auf  jede 
vorgedachte  Form  und  aller  Form  vielleicht  bar  aus  sich  heraus  wachst  und 
erquickend  bliiht.  Allein  es  ist  mit  der  Konstruktion  aus  dem  Potpourri  gerade 
jene  organologische  Theorie  strikt  verneint.  Solche  organische  Einheit  ware 
notwendig  teleologisch:  jede  Zelle  in  ihr  machte  die  nachste  notwendig  und 
ihr  Zusammenhang  ware  das  bewegende  Leben  der  subjektiven  Intention,  das 
erstarb  und  dessen  Restitution  gewiU  nicht  im  Sinne  des  Potpourris  gelegen 
ist.  Wagners  Musik,  nach  dem  Bilde  des  Organischen  errichtet,  laBt  wesentlich 
das  Potpourri  nicht  zu;  wohl  aber  die  von  Weber  und  Bizet,  die  Schubert  tat- 
sachlich  artverwandt  ist.  Die  Zellen,  die  das  Potpourri  zusammenschichtet, 
miissen  nach  anderem  Gesetz  ineinander  verwoben  gewesen  sein  als  dem  der 
Einheit  von  Lebendigem.  Zugestanden  selbst,  es  sei  vergleichsweise  Schuberts 
Musik  iiberall  mehr  gewachsen  als  gemacht:  ihr  Wuchs,  bruchstuckhait  durch- 
aus  und  niemals  sich  selbst  geniigend,  ist  vegetabilisch  nicht,  sondern  kristalli- 
nisch. 

Indem  der  bewahrende  Ubergang  zum  Potpourri  die  urspriingliche  konfigura- 
tive  Vereinzelung  der  Schubertschen  Ziige  und  damit  den  konstitutiv  frag- 
mentarischen  Charakter  seiner  Musik  bestatigt,  klart  er  vollends  die  Schu- 
bertsche  Landschaft  auf.  Kein  Zufall  darf  darin  gesehen  werden,  daB  im 
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neunzehnten  Jahrhundert  das  Potpourri  zur  gleichen  Zeit  als  Surrogat  musi- 
kalischer  Form  aufkam,  zu  der  die  Miniaturlandschaft  als  biirgerliches  Ge- 
brauchsobjekt  jeglicher  Art  bis  zur  Ansichtskarte  sich  bildete.  Alle  jene  Land- 
schaftsintentionen  konvergieren  in  dem  Motiv,  plotzlich  aus  Geschichte  auf- 
zuspringen,  um  sie  wie  mit  einem  Scherenschlag  abzuschneiden.  Sie  haben  ihr 
Schicksal  fernerhin  in  Geschichte,  aber  allein  als  deren  Schauplatz:  niemals 
ist  Geschichte  ihr  Gegenstand.  In  ihnen  bildet  die  Idee  einer  zeitlosen  mythi- 
schen  Realitat  damonisch  depraviert  sich  ab.  So  sind  auch  Potpourris  ohne 
Zeit  in  sich.  Die  vollsta.ndige  Vertauschbarkeit  alles  thematisch  Einzelnen 
dort  zeigt  an  die  Gleichzeitigkeit  aller  Ereignisse,  die  ohne  Geschichte  an- 
einanderriicken.  Aus  jener  Gleichzeitigkeit  laBt  sich  die  Kontur  der  Schu- 
bertschen  Landschaft  ablesen,  die  sie  infernalisch  widerspiegelt.  Jede  echte 
ontologische  Depravation  asthetischer  Gehalte  wird  inauguriert  von  Kunst- 
werken,  in  denen  die  Enthiillung  des  Bildes  so  weit  gelungen  ist,  daB  die  durch- 
scheinende  Macht  von  Wahrheit  im  Bilde  sich  nicht  mehr  bescheidet,  sondern 
ins  Wirkliche  eindringt.  Jene  Transparenz,  fur  die  das  Kunstwerk  mit  seinem 
Leben  zu  zahlen  hat,  eignet  den  Kristallen  der  Schubertschen  Landschaft. 
Dort  ruhen  ungeschieden  Schicksal  und  Vers6hnung  beieinander;  ihre  zwei- 
deutige  Ewigkeit  wird  vom  Potpourri  zerschlagen,  damit  sie  erkannt  werden 
kann.  Es  ist  die  Landschaft  des  Todes  zuvor.  So  wenig  Geschichte  zwischen 
dem  Eintreten  eines  Schubertschen  Themas  und  einem  zweiten  konstitutiv 
waltet,  so  wenig  ist  Leben  intentionales  Objekt  seiner  Musik.  Dem  Problem 
der  Hermeneutik  nun,  das  Schubert  unabweisbar  stellt,  wurde  bislang  allein 
in  der  Polemik  wider  den  romantischen  Psychologismus  und  nicht  in  der  ge- 
iorderten  Scharfe  nachgegangen.  Die  Kritik  aller  musikalischen  Hermeneutik 
vernichtet  zu  Recht  jegliche  Deutung  von  Musik  als  poetischer  Reproduktion 
psychischer  Gehalte.  Nicht  aber  ist  sie  legitimiert,  den  Bezug  auf  die  getroffenen 
objektiven  Wahrheitscharaktere  zu  eliminieren  und  die  schlechte  subjek- 
tivistische  Betrachtung  von  Kunst  durch  den  Glauben  an  deren  blinde  Imma- 
nenz  zu  ersetzen.  Keine  Kunst  hat  sich  selbst  zum  Gegenstand;  nur  tritt  ihr 
symbolisch  Gemeintes  nicht  in  abstrakter  Sonderung  von  seiner  materialen 
Konkretion  auf.  Es  ist  in  seinem  Ursprung  unabtrennbar  an  jene  gebunden, 
um  sich  mit  Geschichte  erst  von  ihr  abzuscheiden.  In  Geschichte  entsteigen 
wechselnde  Gehalte  dem  Werk  und  allein  das  verstummte  Werk  besteht  fiir 
sich  selber.  Wenn  Schuberts  Werk,  in  Depravationen  heute  noch  beredter  als 
irgend  andere  seines  Zeitalters,  nicht  zu  versteinen  brauchte,  so  darum  gerade, 
weil  es  sein  Leben  nicht  der  verganglichen  subjektiven  Dynamik  in  konformer 
Abbildung  verdankt.  Zu  seinem  Ursprung  ist  es  das  unorganische,  sprung- 
hafte,  briichige  Leben  von  Steinen  bereits  und  zu  tief  ist  ihm  der  Tod  ein- 
gesenkt,  als  daB  es  den  Tod  zu  fiirchten  hatte.  Keinesfalls  ist  da  an  die  psycho- 
logischen  Reflexe,  die  Todeserlebnisse  zu  denken  und  die  zahllosen  Anekdoten, 
die  von  Todesahnungen  des  Menschen  Schubert  berichtet  werden,  haben 


6 


DIE  MUSIK 


XXI/i  (Oktober  1928) 


iiiimnmiimiMiiiiiiiimiiiniiitiiiiniiiiiiiimiiiiiiiiimimiiiiiiimiiiiiiiiiiimiiiiimiiiim 

kaum  anderen  Wert  als  den  von  schwachen  Zeichen.  Hoher  schon  ist  die 
Wahl  der  Texte  einzuschatzen,  deren  Kraft  die  Schubertsche  Landschaft  in 
Bewegung  bringt,  mag  sie  auch  rasch  genug  unter  ihrer  Masse  verschuttet 
werden.  Besonders  ist  daran  zu  erinnern,  da8  die  beiden  groBen  Zyklen  an 
Gedichte  ankniipfen,  in  denen  stets  wieder  die  Bilder  des  Todes  vor  den  Men- 
schen  sich  stellen,  der  so  klein  zwischen  ihnen  wandert  wie  nur  Schubert  im 
Dreimaderlhaus.  Bach,  Miihle  und  schwarze  winterliche  Einode,  im  Zwielicht 
der  Nebensonnen  ohne  Zeit  wie  im  Traum  sich  erstreckend,  sind  die  Zeichen 
der  Schubertschen  Landschaft,  trockene  Blumen  und  Eiskristall  ihr  trauriger 
Schmuck;  die  objektiven  Todessymbole  losen  sie  aus  und  ihr  Gefiihl  kehrt  in 
die  objektiven  Todessymbole  zuriick.  So  ist  die  Schubertsche  Dialektik  ge- 
artet:  sie  saugt  die  verbleichenden  Bilder  der  seienden  Objektivitat  mit  der 
Macht  subjektiver  Innerlichkeit  an,  um  sie  in  den  kleinsten  Zellen  der  musika- 
lischen  Konkretion  wiederzufinden.  Das  allegorische  Bild  vom  Tod  und  dem 
Madchen  geht  unter  in  ihr;  aber  nicht  um  sich  im  Gefiihl  des  Indhriduums  zu 
losen,  sondern  um  nach  seinem  Untergang  aus  der  musikalischen  Gestalt  der 
Trauer  gerettet  sich  zu  erheben.  Sie  ist  damit  freilich  qualitativ  verandert. 
Aber  erst  im  kleinsten  gliickt  die  Veranderung.  Im  groBen  herrscht  der  Tod. 
Allein  der  zyklische  Charakter  der  Disposition  der  beiden  Liederreihen  ver- 
mochte  es  zu  erweisen:  denn  der  kreislaufhafte  Umgang  der  Lieder  ist  der 
zeitlose  zwischen  Geburt  und  Tod,  wie  blinde  Natur  ihn  diktiert.  Der  ihn 
durchmiBt,  ist  der  Wanderer.  Niemals  wurde  die  Kategorie  des  Wanderers  in 
ihrer  bestimmenden  Dignitat  fiir  die  Struktur  des  Schubertschen  Werkes 
erortert;  wahrend  sie  doch  um  so  tiefer  in  Schuberts  mythischen  Gehalt  Ein- 
sicht  eroffnet,  als  sie  von  der  handgreiflichen  Symbolik  Wagners  sich  ganzlich 
fernha.lt  und  echt  in  sich  begreift,  was  dort  scheinhaft  zitiert  wird.  Wenn  die 
Psychoanalyse  Reise  und  Wanderschaft  fiir  die  objektive  Todessymbolik  als 
archaisches  Residuum  beschlagnahmt,  so  sind  beide  in  der  Landschaft  des 
Todes  fiiglich  zu  suchen.  Der  exzentrische  Bau  jener  Landschaft,  darin  jeder 
Punkt  dem  Mittelpunkt  gleich  nah  liegt,  offenbart  sich  dem  Wanderer,  der  sie 
durchkreist  ohne  fortzuschreiten:  alle  Entwicklung  ist  ihr  vollkommenes 
Widerspiel,  der  erste  Schritt  liegt  so  nahe  beim  Tod  wie  der  letzte  und  kreisend 
werden  die  dissoziierten  Punkte  der  Landschaft  abgesucht,  nicht  sie  selber 
verlassen.  Denn  Schuberts  Themen  wandern  nicht  anders  als  der  Miiller  oder 
der,  den  im  Winter  die  Geliebte  verlieB.  Nicht  Geschichte  kennen  sie  sondern 
perspektivische  Umgehung:  aller  Wechsel  an  ihnen  ist  Wechsel  des  Lichtes. 
Es  erklart  sich  damit  Schuberts  Neigung,  das  gleiche  Thema  zwei-,  dreimal  in 
verschiedenen  Werken,  und  verschieden,  zu  exponieren;  am  denkwurdigsten 
wohl  in  der  Wiederholung  jener  unvergangenen  Melodie,  die  als  Thema  von 
Klaviervariationen,  als  Variationenthema  im  a-moll-Quartett  und  in  der 
Rosamunde-Musik  steht.  Toricht,  jene  Wiederkehr  aus  der  Unersattlichkeit 
des  Musikanten  zu  erklaren,  der  doch  bei  seinem  bis  zum  UberdruB  aus- 
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geschrienen  Melodienreichtum  hundert  andere  Themen  hatte  finden  konnen; 
dem  Wandernden  allein  begegnen  unvera.ndert,  aber  anderen  Lichtes  die 
gleichen  Partien  wieder,  die  ohne  Zeit  sind  und  unverbunden  vereinzelt  sich 
darstellen.  Dies  Schema  befaBt  nicht  bloB  die  wiederholte  Anwendung  des 
gleichen  Themas  in  verschiedenen  Stiicken,  sondern  wesentlich  die  Konstitu- 
tion  der  Schubertschen  Formen  in  sich.  In  ihnen  auch  bleiben  die  Themen 
ohne  dialektische  Geschichte;  und  wenn  Schuberts  Variationenwerke  nirgends, 
wie  Beethovens,  das  Gefiige  des  Themas  angreifen,  sondern  es  umspielen  und 
umgehen,  so  ist  vollends  dort  die  kreisende  Wanderschaft  Schuberts  Form, 
wo  ihr  nicht  ein  vordergrundlich  zugangliches  Zentrum  gegeben  ward,  nein, 
wo  dies  Zentrum  allein  in  der  Kraft  sich  kundtut,  alles  was  erscheint  auf  sich 
hin  zu  richten.  Derart  sind  sowohl  die  Impromptus  und  Moments  musicaux, 
als  auch  vollends  die  Werke  in  Sonatenform  gefiigt.  Nicht  allein  die  griindende 
Negation  aller  thematisch-dialektischen  Entwicklung  stellen  sie  disparat  zur 
Beethovenschen  Sonate,  sondern  ebensowohl  auch  die  Wiederholbarkeit  un- 
veranderter  thematischer  Charaktere.  DaB  in  der  ersten  a-moll-Sonate  etwa 
zwei  Einfa.lle  den  Satz  anlegen,  die  nicht  als  erstes  und  zweites  Thema  gegen- 
einander  stehen,  vielmehr  beide  in  der  ersten  sowohl  wie  in  der  zweiten 
Themengruppe  enthalten  sind,  ist  nicht  einer  motivischen  Okonomie  zuzu- 
schreiben,  die  um  der  Einheit  willen  hausha.lt  mit  dem  Material,  sondern  der 
Wiederkehr  des  Gleichen  in  der  ausgebreiteten  Vielfalt.  Man  kann  hier  den 
Ursprung  jenes  Begriffes  von  Stimmung  aufsuchen,  wie  er  fiir  die  Kunst  des 
neunzehnten  Jahrhunderts  und  die  Landschaftsmalerei  zumal  seine  Geltung 
behielt:  Stimmung  ist,  was  wechselt  an  dem,  was  zeitlos  sich  selber  gleich- 
bleibt,  ohne  daB  Wechsel  Macht  hatte  dariiber.  Es  bedarf  allein  der  Lockerung 
dessen,  was  gleich  bleibt,  um  Stimmung  alsogleich  in  Schein  zu  verwandeln. 
Darum  haftet  die  Echtheit  von  Schuberts  perspektivischenStimmungen  un- 
abtrennbar  an  der  Echtheit  des  identischen  Gehaltes,  den  sie  umkreisen;  und 
wenn  sie  dem  Verfall  von  Stimmungskunst  entrannen,  haben  sie  es  den  ge- 
troffenen  Charakteren  selber  zu  verdanken.  Wiederholbar  ist  das  ontologisch 
Einzelne,  nie  das  subjektiv  Erzeugte,  das  in  Zeit  notwendig  verlauft.  Nicht  die 
Wiederholungen  als  solche  sind  es,  die  die  Formen  Schumanns  und  Wagners 
gefa.hrden,  sondern  bloB  die  Wiederholung  von  Unwiederholbarem,  das  allein 
an  jenem  Ort  der  Form  sein  Recht  hat,  wo  es  der  innerzeitlichen  subjektiven 
Dynamik  entsteigt.  Anders  bei  Schubert.  Seine  Themen  sind  Erscheinungen 
von  Wahrheitscharakteren  und  das  Verm6gen  des  Kiinstlers  ist  darauf  be- 
schrankt,  ihr  Bild  mit  Gefiihl  zu  treffen  und  nachdem  es  einmal  erschienen,  es 
wieder  und  wieder  zu  zitieren.  Kein  Zitat  aber  geschieht  zur  gleichen  Zeit  und 
darum  wechselt  die  Stimmung.  Schuberts  Formen  sind  Formen  der  Beschwo- 
rung  des  einmal  Erschienenen,  nicht  der  Verwandlung  des  Erfundenen.  Dies 
griindende  Apriori  hat  die  Sonate  vollstandig  ergriffen.  Da  treten  an  Stelle  von 
entwickelnden  Vermittlungssa.tzen  harmonische  Riickungen  als  Umbelich- 
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tungen  und  fiihren  in  ein  neues  Landschaftsbereich,  das  in  sich  so  wenig  Ent- 
wicklung  kennt  wie  der  vorige  Teil;  da  wird  in  Durchfiihrungen  verzichtet, 
die  Themen  motivisch  zu  zergliedern,  um  aus  ihren  kleinstenTeilen  den  dyna- 
mischen  Funken  zu  schlagen,  sondern  die  unabanderlichen  Themen  werden 
iortschreitend  enthullt;  dawerdenriickschauendThemen  wiederaufgenommen, 
die  durchmessen,  nicht  aber  vergangen  sind;  und  iiber  allem  liegt  gleich  einer 
diinnen  knisternden  Hiille  die  Sonate,  die  die  wachsenden  Kristalle  iiberzieht, 
um  bald  zu  zerbrechen.  Eine  wahrhaite  FormanaIyse  Schuberts,  wie  sie  bislang 
noch  nicht  in  Angriff  genommen  wurde,  wie  sie  aber  programmatisch  vollig 
klar  steht,  hatte  vor  allem  der  Dialektik  nachzugehen,  die  zwischen  dem  vor- 
gesetzten  Sonatenschema  und  Schuberts  zweiter,  kristallinischer  Form  waltet 
und  jene  Form  erst  ergibt,  indem  sich  der  Einfall  iiber  die  triigende  Dynamik 
der  Sonate  hinaus  zu  behaupten  und  zu  bekraitigen  hat;  nichts  konnte  die 
Themen  mehr  starken  als  der  immanente  Zwang,  eine  Form  zu  beherrschen, 
die  sie  von  sich  aus  als  Themen  nicht  dulden  mochte.  Der  iundierende  Unter- 
schied  von  Einfall  und  Errindung,  der  nicht  mit  der  Mainlinie  zwischen  Gnade 
und  Willen  gezogen  werden  darf,  sondern  beide  mitten  durchschneidet,  ist  mit 
Schubert  exemplarisch  fixiert.  Zu  den  Formobjektivitaten  namlich  verhalten 
sich  beide  gleichermaBen  dialektisch.  Errindung  durchdringt  mit  konstruk- 
tiver  Macht  deren  Sein  vom  Subjekt  aus  und  lost  es  auf  in  der  Behauptung  der 
Person,  die  die  Form  frei  nochmals  aus  sich  heraus  erzeugt;  Einfall  sprengt 
sie  durch  Dissoziation,  indem  er  ihre  ontologische  Wiirde,  die  im  groBen  ver- 
ging,  im  kleinsten  Rest  bewahrt,  wo  sie  mit  der  subjektivenIntention  kommu- 
niziert.  Errindung  baut  in  den  Dimensionen  der  unendlichen  Aufgabe  und 
trachtet  Totalitat  zu  errichten;  Einfall  zeichnet  die  Figuren  der  Wahrheit  ab 
und  wird  belohnt  durchs  endliche  Gelingen  im  kleinsten.  Dies  erst  legt  die 
Rede  vom  getroffenen  Bild  ganz  klar.  Es  ist  getroffen  zugleich  wie  die  SchieB- 
scheibe  vom  Schiitzen  und  wie  das  Wirkliche  vom  Abbild;  wie  eine  Photo- 
graphie  »gut  getroffen«  ist,  wenn  sie  einer  Person  ahnelt,  so  gut  getroffen  sind 
die  Schubertschen  Einialle  nach  ihrem  unverganglichen  Vorbild,  von  dessen 
Ewigkeit  sie  oft  genug  die  Spuren  noch  bewahren,  als  seien  sie  selbst  stets 
schon  dagewesen  und  nur  aufgedeckt;  zugleich  aber  hat  in  ihnen  der  Mensch 
den  Einbruch  in  die  Region  der  Wahrheit  so  sicher  vollzogen  wie  nur  ein 
Schiitze  mit  scharien  Augen.  Beides  Getroffensein  geschieht  im  Augenblick, 
blitzhaft  erhellt;  nicht  in  der  ausgebreiteten  Zeit;  ihr  kleinstes  Teil  steht  als 
Signal  ihrer  Aufhebung  selber.  Zum  Zeichen  des  Getroffenseins;  Loch  im 
Vordergrund  der  Form,  auf  die  gezielt  ward  und  zugleich  durchscheinend  zur 
unerreichbaren  wahren  Form  sind  Schuberts  Themen  asymmetrisch,  in  friihem 
Hohn  auf  die  Architektur  der  Tonalitat.  In  ihrer  UnregelmaBigkeit  setzt  die 
Autonomie  des  getroffenen  Bildes  iiber  dem  abstrakten  Willen  zur  puren 
Formimmanenz  sich  durch;  ins  Geiiige  der  subjektiven  Intentionen  und  ihrer 
geschichtlich  gesetzten  Stilkorrelate  jedoch  legt  sie  rechtmaBig  Briiche:  so 
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muB  das  Werk  Fragment  bleiben.  Am  Schubertschen  Finale  erweist  sich  der 
fragmentarische  Charakter  seiner  Musik  material.  Der  Kreisgang  der  Lieder- 
gruppen  verbirgt,  was  in  jeder  zeitlichen  Folge  zeitloser  Zellen  evident 
werden  mufi,  sobald  sie  umstandslos  der  Entwicklungszeit  der  Sonate  sich 
zu  nahern  bestrebt  sind;  daB  das  Finale  der  h-moll-Sinfonie  nicht  ge- 
schrieben  werden  konnte,  ist  mit  der  Unzulanglichkeit  des  Finales  der 
Wandererphantasie  etwa  zusammenzudenken;  nicht  der  Dilettant  des  vollen 
Herzens  versagt  vorm  gefiigten  SchluB,  sondern  die  Tartarusfrage,  »ob  noch 
nicht  Vollendung  sei«  herrscht  weit  und  bannend  iiber  Schuberts  Region 
und  vor  ihr  verstummt  Musik.  Darum  sind  die  gegliickten  Finali,  die  von 
Schubert  blieben,  vielleicht  die  machtigsten  Signa  der  Hoffnung  gerade,  die 
sein  Werk  entha.lt. 

Davon  ist  freilich  in  der  Wandererphantasie  noch  nichts  zu  nnden.  Ihr  helles 
Waldgriin  sogar  zieht  sich  im  zitierenden  Adagio  zur  rinsteren  acherontischen 
Schlucht  zusammen.  Die  Hermeneutik  des  Todes,  die  in  so  viele  Bilder  der 
Schubertschen  Musik  eindringt  und  ihren  objektiven  Charakter  anriihrt,  er- 
schopft  ihn  nicht.  Der  Aff ekt  des  Todes  —  denn  der  Aff ekt  des  Todes  wird  in 
Schuberts  Landschaft  nachgebildet,  die  Trauer  iiber  den  Menschen,  nicht  der 
Schmerz  in  ihnen  — ist  allein  das  Tor  zur  Unterwelt,  in  die  Schubert  hinab- 
geleitet.  Vor  ihr  versagt  das  hermeneutische  Wort,  das  eben  noch  dem  Uber- 
gang  des  Todes  zu  folgen  vermag.  Keine  Metapher  mehr  kann  einen  Weg 
bahnen  durch  die  Eisblumenwalder,  die  jah  anschieBenden  Kristalle,  die  gleich 
erstorbenen  Drachen  daher  stiirzen;  die  helle  Oberwelt,  von  der  immer  wieder 
der  Weg  in  dies  Reich  beginnt,  ist  wenig  mehr  als  perspektivisches  Mittel,  der 
dritten  Dimension  die  erste  und  zweite  vorauszuschicken;  so  diinn  als  vegeta- 
bilische  Decke  wie  eben  die  organisch-dialektische  Sonate  iiber  Schuberts 
zweiter  Form.  Seine  blinde  Neigung,  in  der  Textwahl  mythologischen  Gedichten 
zu  folgen,  ohne  da  zwischen  Goethe  und  Mayrhofer  noch  viel  Unterschied  zu 
machen,  markiert  aufs  drastischeste  das  Versagen  allen  Wortes  in  jenem 
Tiefenraum,  darin  das  Wort  allein  noch  Stoffe  abwirft,  nie  aber  die  Macht  hat, 
sie  wahrhait  zu  erleuchten.  Den  leer  fallenden  Worten,  nicht  ihrer  erhellten 
Intention  folgt  der  Wanderer  in  die  Tiefe  und  selbst  seine  menschliche  Leiden- 
schaft  wird  zum  Mittel  des  schauenden  Abstiegs,  der  nicht  in  den  Grund  der 
Seele  sondern  ins  Gewolbe  seines  Schicksals  fiihrt.  »Ich  will  den  Boden  kiissen/ 
durchdringen  Eis  und  Schnee/  mit  meinen  heiBen  Tranen/  bis  ich  die  Erde  seh. « 
Dort  hinunter  zieht  die  Harmonik,  das  echte  Prinzip  musikalischer  Naturtiefe: 
Natur  istaber  da  nicht  der  sinnige  Gegenstand  innermenschlichenNaturgeiiihls, 
sondern  die  Bilder  der  Natur  sind  Gleichnisse  des  chthonischen  Tieienraums 
selber,  so  unzulanglich  als  solche  wie  je  das  poetische  Wort.  Nicht  umsonst 
sind  Schuberts  Stimmungen,  die  nicht  kreisen  bloB  sondern  auch  stiirzen,  an 
die  harmonische  Riickung,  den  Durchblick  der  Modulation  gekniipft,  der  aufs 
Gleiche  aus  wechselnder  Tiefe  Licht  fallen  laBt.  Wie  Blenden  verstellen  jene 
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plotzlichen,  entwicklungsfremden,  niemals  vermittelnden  Modulationen  das 
Oberlicht;  die  Eintiihrung  der  zweiten  Themengruppe  im  ersten  Satz  der 
groBen  B-dur-Sonate;  der  gewaltsame  chromatische  Gang  etwa  in  dem  des  Es- 
dur-Trios;  endlich  auch  derBeginndesSeitensatzesderC-dur-Sinfoniehabendie 
Uberleitung  des  Sonatenmodells  ganz  zum  perspektivischen  Einbruch  in  die 
harmonische  Tiefe  verwandelt  und  daB  in  jenen  drei  Durstiicken  die  zweiten 
Themengruppen  nach  Moll  gerichtet  erscheinen,  bedeutet  nach  der  Symbolik 
der  Tongeschlechter,  die  bei  Schubert  ungebrochen  noch  gilt,  sinnfallig  den 
Schritt  ins  Dunkle.  Die  damonische  Funktion  der  Tiefe  erfiillt  sich  am  alte- 
rierten  Akkord  Schuberts.  In  der  nach  Dur  und  Moll  geschiedenen  Landschaft 
steht  er  zweideutig  wie  die  mythische  Natur  selber,  nach  oben  und  unten 
weisend  zugleich;  sein  Glanz  ist  fahl  und  der  Ausdruck,  mit  dem  ihn  die  Kon- 
figuration  der  Schubertschen  Modulatorik  beladt,  ist  der  der  Angst:  der  Angst 
vorm  todlichen  Erkennen  der  Erde  und  vorm  vernichtenden  Erkennen  des 
bloBen  menschlichen  Selbst:  so  wird  der  Spiegel  des  Doppelgangers  zum  Ge- 
richt  iiber  den  Menschen  auf  dem  Grunde  seiner  Traurigkeit.  Nur  da8  Modula- 
torik  und  Alteration  in  den  Seinsbestand  der  tonalen  Ordnung  eingesprengt 
sind,  verleiht  ihnen  zur  geschichtlichen  Stunde  solche  Macht.  Als  Widerspiel 
der  naturalen  Oberwelt  unterhohlen  sie  jene;  nach  deren  Einsturz  werden 
auch  Modulatorik  und  Alteration  in  den  qualitatslosen  FluB  der  subjektiven 
Dynamik  eingezogen,  und  erst  Schonberg  hat  mit  der  seinsgewaltigen  Bestim- 
mung  der  Fundamentschritte  die  Schubertsche  Kraft  des  harmonischen  Prin- 
zips  nochmals  gewonnen,  um  es  endgiiltig  zu  tilgen.  Ihren  tiefsten  Ort  erreicht 
die  Schubertsche  Harmonik,  der  noch  der  Kontrapunkt  als  plastischerSchatten 
der  Melodie  bis  hinunter  folgt,  im  reinen  Moll  der  Trauer.  War  der  Affekt  des 
Todes  das  Tor  zum  Abstieg,  so  ist  die  Erde  selber,  die  endlich  erreichte,  die  leib- 
hafte  Erscheinung  des  Todes  und  vor  ihr  erkennt  die  sinkende  Seele  sich  selbst 
als  Weib,  unentrinnbar  in  den  Naturzusammenhang  eingetan.  Im  Ietzten 
groBen  allegorischen  Gedicht  der  deutschen  Sprache,  dem  Bilde  des  Matthias 
Claudius  vom  Tod  und  vom  Madchen,  erreicht  der  Wanderer  den  Schwerpunkt 
seiner  Landschaft.  Dort  wird  das  Wesen  Moll  offenbar.  Aber  wie  beim  ertappten 
Kinde  die  Straie  der  Tat,  wie  im  niedrigsten  Sprichwort  die  Hilfe  der  Not  auf 
dem  Fu8e  folgt,  so  folgt  auf  jenem  Punkte  Trost  der  Trauer  auf  dem  FuBe.  Die 
Rettung  geschieht  im  kleinsten  Schritt;  in  der  Verwandlung  der  kleinen  in  die 
groBe  Terz;  so  dicht  riicken  beide  aneinander,  daB  die  kleine  Terz  nach  dem 
Erscheinen  der  groBen  als  deren  Schatten  sich  enthiillt.  Es  ist  darum  nicht  zu 
verwundern,  wenn  die  qualitative  Differenz  von  Trauer  und  Trost,  in  deren 
konkreter  Gestaltung  Schuberts  wahre  Antwort  gelegen  ist,  mit  mediierendem 
Verfahren  iiberschlagen  wurde:  wenn  das  neunzehnte  Jahrhundert  mit  dem 
Begriff  der  Entsagung  eine  Formel  fiir  das  Schubertsche  Grundverhalten  zu 
finden  meinte.  Aber  der  Schein  von  Vers6hnung,  der  von  Resignation  ausgeht, 
hat  mit  dem  Trost  Schuberts  nichts  zu  tun,  durch  den  Hoff nung  sich  darstellt, 


WIESENGRUND-ADORNO:  SCHUBERT 


II 


imHIIIIIIIUMIII!HII!llll(n!IIIMI!!l(lllllll!liniinill1llll!!IM!llll!l!r!IIIIMI<t!UII!IIMIHI!lllll!!ll!ll!inHlllllintllllllll!ll!lltl  !!!!!IIIIMMIIIII!ll!!ll!!!llll!ll!!IIMI!!IH!l!!!l!llll!!!tllMII!l!llllll!M!lllllllllUIIIIIMM4MIMMHtll4UtMIII 

daB  der  Zwang  natiirlicher  Verstrickung  irgend  seine  Grenze  doch  erreiche. 
Wie  schwer  auch  Schuberts  Trauer  zum  Grunde  ziehe;  und  mochte  selbst  der 
Wanderer  ohne  Hoffnung  im  Wasser  der  Geburt  untergehen;  unverriickbar 
steht  Trost  iiber  dem  Toten  und  biirgt  daiiir:  Hoffnung  bleibt,  im  verworfenen 
Zauberkreis  der  Natur  sei  sein  Ort  nicht  fiir  die  Ewigkeit.  Hier  entziindet  sich 
in  Schuberts  Musik  die  Zeit  und  das  gegliickte  Finale  kommt  bereits  aus 
anderer  Sphare  als  der  des  Todes.  Freilich  auch  aus  anderer  als  das  Beet- 
hovensche  MuB.  Denn  gegeniiber  Beethovens  drohend  geforderter,  bedrangter, 
kategorial  iaBlicher,  aber  material  unerreichbarer  Freude  ist  die  Schubertsche 
das  vernommene,  wirre,  endlich  aber  sichere  und  unmittelbar  gegebene  Echo. 
Einmal  nur  stiftet  es  eine  groBe  Dynamik:  im  Aufstieg  desFinales  derC-dur- 
Sinfonie,  deren  Blasermelodie  wie  mit  wirklichen  Stimmen  ins  Bild  der 
Musik  einschlagt  und  es  zersprengt  wie  kaum  ein  zweites  Mal  je  Musik  von 
ihrem  wahren  Grunde  aus  gesprengt  worden  ist.  Sonst  aber  geht  das  Gelingen 
der  Freude  bei  Schubert  andere  und  wunderlich  irritative  Wege.  Im  groBen 
vierhandigen  A-dur-Rondo  singt  das  ausgebreitete  Behagen,  so  leibhaft  be- 
standig  wie  korperliches  Wohlsein  in  Dauer  es  ist  und  von  Beethoven  hochsten 
Sinnes  so  unterschieden  wie  gute  Speise  von  der  in  praktischer  Vernunft 
postulierten  Unsterblichkeit.  Zur  Freude  rechnet  oftmals  so  auch  die  Exten- 
sion  der  Schubertschen  Satze  und  das  Wort  von  der  gottlichen  Lange  be- 
hauptet  sich  weiterhin  als  es  jemals  vermeinte.  Wenn  in  der  Landschaft  des 
Todes  zeitlos  die  Themen  beieinander  stehen,  so  erfiillt  trostend  Musik  die 
wiedergefundene  Zeit  fern  vom  todlichen  Ende  mit  der  vorweggenommenen 
Bestandigkeit  des  Ewigen.  Die  Wiederholbarkeit  des  Schubertisch  Einzelnen 
entspringt  aus  seiner  Zeitlosigkeit,  wandelt  sich  aber  in  Zeit  zu  deren  mate- 
rialer  Erfiillung.  Jene  Erfiillung  indessen  bedarf  keinesfalls  durchwegs  der 
groBen  Satze  oder  gar  des  Pathos  einer  groBen  Form.  Viel  lieber  halt  sie  sich  in 
einer  Region  tief  unterhalb  der  bestatigten  Gestalten  der  burgerlichen  Musik- 
iibung.  DennjeneSchubertsche Welt  eigentlicher Freude, derTanzeundMilitar- 
marsche,  des  diirftigen  vierhandigen  Klaviers,  der  schwebenden  Banalitat  und 
leichten  Betrunkenheit  ist  sozial  so  wenig  adaquat  dem  biirgerlichen,  auch 
kleinbiirgerlichen  Musizieren,  wie  sie  jemals  das  Daseiende  selber  naiv  be- 
kraitigte.  Wer  daran  festha.lt,  Schubert  als  Musikanten  zu  rubrizieren,  sollte 
immerhin  bedenken,  daB  der  Musikant,  von  dem  da  die  Rede  sein  konnte, 
sozial  ein  Deklassierter  ware,  dem  fahrenden  Volk,  den  Gauklern  und  Zauber- 
spielern  und  ihrer  Wanderschaft  ahnlicher  als  der  metaphorischen  Schlichtheit 
des  Handwerkers.  Es  ist  denn  auch  die  Freude  der  Schubertschen  Marsche 
rebellisch  und  die  mit  ihnen  gesetzte  Zeit  nicht  die  seelischer  Entwicklung, 
vielmehr  der  Bewegung  von  Menschenmassen.  Schuberts  Freude  in  ihrer  un- 
vermittelten  Bekundung  kennt  keine  Form  mehr,  fertig  zum  Gebrauch  naht 
sie  der  unteren  ungehaltenen  Realitat  und  laBt  sich  fast  von  ihr  handhaben, 
indem  sie  aus  der  Kunstregion  ausbricht.  Der  solcher  anarchischen  Freude 
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die  Musik  fand,  muBte  ein  Dilettant  sein;  und  wann  ware  nicht  die  Revolution 
dem  hohen  Staatsmann  dilettantisch  erschienen.  Jener  Dilettantismus  aber  ist 
der  Dilettantismus  des  echten  Beginnens  und  sein  Siegel  die  selbstandige  Or- 
ganisation,  die  dem  Beginn  entsteigt.  Bei  Schubert  bleibt  die  Organisation 
kompositorische  Technik,  aber  das  Bild  erzittert.  Nirgends  riickt  es  der 
Wahrheit  naher  als  im  Folklore,  wie  es  Schubert  wesentlich  inaugurierte  und 
vollig  anderen  Sinnes  als  irgendeiner  nach  ihm  sich  darum  miihte.  Keine 
Korrektur  der  verlorenen  Nahe  durch  die  unerreichbare  Ferne  hat  Schubert 
unternommen:  ihm  wird  die  transzendente  Ferne  erreichbar  in  der  nachsten 
Nahe.  Das  liegt  so  nahe  wie  Ungarn  und  so  fern  wie  die  unversta.ndliche 
Sprache  zugleich.  Daher  riihrt  das  Geheimnis,  das  nicht  bloB  im  ungarischen 
Divertissement,  der  f-moll-Fantasie  und  den  Seitensatzen  des  A-dur-Rondos, 
sondern  in  feinen  Verzweigungen  durchs  ganze  Schubertsche  Werk  rinnt, 
greiibar  nah  und  phantomgleich  entschwindend  im  cis-moll-Thema  aus  dem 
Finale  des  a-moll-Quartetts.  Die  Sprache  dieses  Schubert  ist  Dialekt:  aber  es 
ist  ein  Dialekt  ohne  Erde.  Er  hat  die  Konkretion  der  Heimat;  aber  es  ist  keine 
Heimat  hier,  sondern  eine  erinnerte.  Nirgends  ist  Schubert  der  Erde  ferner,  als 
wo  er  sie  zitiert.  In  den  Bildern  des  Todes  eroffnet  sie  sich:  im  Gesicht  der 
nachsten  Nahe  aber  hebt  Natur  sich  selber  auf.  Darum  fiihrt  von  Schubert 
kein  Weg  zur  Genre-  und  Schollenkunst,  sondern  bloB  einer  in  die  tiefste 
Depravation  und  einer  in  die  kaum  nur  angesprochene  Realitat  der  befreiten 
Musik  des  veranderten  Menschen.  In  unregelmaBigen  Zugen,  einem  Seismo- 
graphen  gleich,  hat  Schuberts  Musik  die  Botschaft  von  der  qualitativen  Ver- 
anderung  des  Menschen  notiert.  Ihr  antwortet  zurecht  das  Weinen:  Weinen 
der  armsten  Sentimentalitat  im  Dreimaderlhaus  nicht  anders  als  das  Weinen 
aus  erschiittertem  Leib.  Vor  Schuberts  Musik  stiirzt  die  Trane  aus  dem  Auge, 
ohne  erst  die  Seele  zu  befragen:  so  unbildlich  und  real  fallt  sie  in  uns  ein.  Wir 
weinen  ohne  zu  wissen  warum;  weil  wir  so  noch  nicht  sind  wie  jene  Musik  es 
verspricht  und  im  unbenannten  Gliick,  daB  sie  nur  so  zu  sein  braucht,  dessen 
uns  zu  versichern,  daB  wir  einmal  so  sein  werden.  Wir  konnen  sie  nicht  lesen; 
aber  dem  schwindenden,  iiberAuteten  Auge  halt  sie  vor  die  Chiffern  der  end- 
lichen  Vers6hnung. 


SCHERZO  AUS  DER  KLAVIERSONATE 
E^MOLL  (JUNY  1817)  VON  FRANZ  SCHUBERT 

NACH  EINEM  BISHER  UNVER5FFENTLICHTEN  MANUSKRIPT  AUS  DEM  NACHLASS 
VON  Dr.  ERICH  PRIEGER-BONN  ZUM  ERSTENMAL  VER5FFENTLICHT 
UND  MIT  FACSIMILE  *)  HERAUSGEGEBEN 

VON 

ADOLF  BAUER-BONN 
BERICHT 

Am  27.  Janner  1842  bot  der  treue  Verwalter  des  Franz  Schubertschen 
kErbes,  Ferdinand  Schubert,  Professor  und  Kapellmeister  bei  St.  Anna 
in  Wien,  der  Bruder  des  am  19.  November  1828  verstorbenen  Franz  Schubert, 
dem  Buch-  und  Musikalienhandler  F.  Whistling  in  Leipzig  u.  a.  eine  Sonate 
fiir  Klavier  in  e-moll  an.  Das  Angebot  erfolgte  auf  eine  Anfrage  der  Firma 
Whistling  vom  22.  Janner  1842  nach  Klavier-  und  Liederkompositionen  Franz 
Schuberts.  In  der  Antwort  Ferdinand  Schuberts  hierauf  vom  27.  I.  1842  heiBt 
es:  ».  .  .  Ihrer  werthen  Anfrage  vom  22.  d.  M.  zufolge  beeile  ich  mich,  Ihnen 
ergebenst  anzuzeigen,  daB  ich  zwar  iiber  die  Clavier-  und  Lieder-Compositionen 
meines  Bruders  Franz  nicht  mehr  zu  disponieren  habe,  weil  ich  dieselben 
sammtlich  der  Kunsthandlung  des  Herrn  Diabelli  allhier  iiberlieB;  dafiir  aber 
noch  im  Besitz  der  Symphonien,  Messen,  Opern,  sowie  einiger  Fragmente  von 
Clavier-Sonaten  u.  dgl.  bin.  Unter  diesen  Fragmenten  berindet  sich  eine  Sonate 
in  E-moll,  welche  eine  sehr  werthvolle  Composition  ware,  wiirde  nicht  das 
letzte  Stiick  mangeln.  Dieses  Fragment  enthalt  iibrigens  4  Satze,  1.  ein  Mo- 
derato  in  E-moll,  2.  ein  Allegretto  in  E-dur  und  3.  ein  Scherzo  in  As  sammt 
Trio  .  .  .«  Dieser  Bericht  ist  nicht  ganz  klar.  Die  Bemerkung  »dieses  Fragment 
enthalt  iibrigens  4  Satze «  widerspricht  der  Aufzahlung,  die  nur  3  Satze  nennt 
und  der  AuBerung  »wiirde  nicht  das  letzte  Stiick  mangeln«.  Vielleicht  ist  es 
nur  eine  oberAachliche  Ausdrucksweise  des  Bruders  gewesen,  daB  er  von 
4  Satzen  sprach,  wobei  er  das  Trio  als  einen  Satz  bezeichnete,  wahrend  es 
natiirlich  mit  dem  Scherzo-Hauptsatz  nur  einen  Satz  bildet.  Jedenfalls  kennen 
wir  heute  von  dieser  Sonate  nur  3  Satze:  1.  Moderato  (e-moll),  2.  Allegretto 
(E-dur),  3.  Scherzo  (As-dur)  mit  folgendem  Trio  (Des-dur).  Ob  sie  je  4  Satze 
gehabt  hat  oder  ob  sie  als  unvollendetes  Werk  anzusprechen  ist,  laBt  sich  an 
Hand  des  bekannten  Materials  nicht  entscheiden. 

Das  Autograph  der  drei  Satze  berindet  sich  im  NachlaB  des  am  27.  November 
1913  in  Bonn  verstorbenen,  um  die  Musikwissenschaft  sehr  verdienten 


*)  Das  Facsimile,  das  nach  einer  photographischen  Aufnahme  von  J.  Hasenmuller-Bonn  hergestellt  ist,  rindet 
man  gleich  im  AnschluB  an  diesen  Beitrag.    Ebenso  vgl.  die  Musikbeilage  dieses  He£tes. 
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Dr.  Erich  Prieger,  im  Besitz  seiner  Schwagerin  Frau  Hella  Prieger-Bonn. 
Seine  Echtheit  ist  beglaubigt  durch  den  Briefwechsel  zwischen  Ferd.  Schubert 
und  F.  Whistling  sowie  durch  eine  »Eigenthums-Bescheinigung«.  Diese  Do- 
kumente  gingen  mit  dem  Autograph  der  e-moll  Sonate  in  den  Besitz  von  Erich 
Prieger  iiber.  Die  »Eigenthums-Bescheinigung«  hat  folgenden  Wortlaut: 

»Ich  Endesgefertigter  erklare  hiermit,  daB  Herr  Whistling,  Musikalienhandler 
in  Leipzig,  heute  zwei  Manuscripte  meines  seligen  Bruders  Franz  Schubert, 
namlich:  i.)  das  Fragment  der  E-moll-Sonate  (componiert  im  Juny  1817)  und 
2.)  die  Symphonie  No.  5  in  B  (comp.  im  Sept.  1816)  von  mir  an  sich  gekauft 
habe,  und  diese  Originalien  daher  als  sein  rechtmaBiges  Eigenthum  besitze. 
Wien,  am  12.  Julius  1842. 

Ferd.  Schubert,  Bruder  des  verblichenen  Tonsetzers  Franz  Schubert. « 

Im  Jahre  1888  erschien  der  erste  Satz  der  Sonate,  das  Moderato,  bei  Breitkopf 
&  Hartel  und  im  Mai  1907  gab  Prieger  den  zweiten  Satz,  das  Allegretto,  einzeln 
ebendaselbst  heraus,  den  Ernst  v.  Dohnanyi  gelegentlich  des  VIII.  Kammer- 
musikfestes  zu  Bonn  (5. — 9.  Mai  1907)  zuerst  6ffentlich  spielte.  Der  dritte  Satz, 
Scherzo  mit  Trio,  ist  bis  jetzt  noch  nicht  veroffentlicht  worden. 
Bemerkenswert  ist  es,  daB  Schubert  den  ersten  Satz  zweimal  in  nur  wenig 
veranderter  Form  niedergeschrieben  hat,  er  muB  ihm  wohl  besonderen  Wert 
beigelegt  haben.  Das  eine  Autograph  (I.  Satz  allein),  das  sich  auf  der  Staats- 
bibliothek  in  Berlin  befindet,  tragt  das  gleiche  Datum  Juny  1817  wie  die 
Bonner  Handschrift,  welche  die  drei  Sa.tze  Moderato,  Allegretto  und  Scherzo 
auf  18  Seiten  umfaBt;  das  Scherzo  und  Trio  zahlt  4  Seiten  und  2  Zeilen.  Hein- 
rich  KreiBle  von  Hellborns  Mitteilung  in  seinem  Buch  Franz  Schubert  unter 
der  Rubrik  »Unver6ffentlichte  Compositionen«,  S.  611:  »Sonate  in  E-moll 
(erster  Satz  und  Scherzo),  Autograf  mit  dem  Datum:  Juni  1817,  4  Seiten  stark, 
in  der  K.  Bibliothek  in  Berlin«,  beruht  wohl  auf  einem  Irrtum,  der  schon  durch 
die  Arbeit  »Franz  Schubert  in  seinen  Klaviersonaten «  von  Hans  K61tzsch 
richtig  gestellt  ist. 

Was  das  AuBere  des  Bonner  Autographs  angeht,  so  ist  handgeschopftes 
Biittenpapier  in  Quartgr6Be  benutzt.  Jede  Seite  hat  eine  Hohe  von  0,31  m  und 
eine  Breite  von  0,24  m;  der  ganze  Bogen  ist  durchschnitten,  wie  der  obere 
glatte  Rand  zeigt,  und  jede  dieser  beiden  Halften  gebrochen,  was  2x4  Schreib- 
seiten  ergibt.  Es  sind  deutlich  zwei  Wasserzeichen  zu  erkennen,  das  eine  ist 
ein  ornamentales  Fabrikzeichen,  eine  franzosische  Lilie  mit  anhangendem 
Wappen,  unter  dem  die  drei  Buchstaben  IAA  stehen,  es  lauft  durch  die  Mitte 
des  Bogens  in  einer  Breite  bis  zu  6  cm;  das  andere  (im  2.  Halbbogen)  zeigt 
den  Namen  WELHARTTZ,  vermutlich  der  Name  des  Herstellers.  Die  Noten- 
linien  sind  von  Schubert  mit  einem  Rastral  gezogen,  12  Linien  auf  jeder  Seite 
mit  einem  breiten  weiBen  Rand.  Die  Numerierung  der  18  Seiten,  oben  in  der 
Ecke  rechts,  mit  tiefschwarzer  Tinte  von  fremder  Hand,  stammt  aus  spaterer 
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Zeit.  Die  Schliissel  stehen  auf  den  4  ersten  Seiten  in  jedem  System,  die  5.  Seite 
(letzte  Seite  des  I.  Satzes)  hat  keine  Schliissel;  bei  dem  II.  und  III.  Satz  sind 
die  Schliissel  summarisch  notiert,  nur  im  ersten  System.  Charakteristisch  fiir 
Schubert  ist  die  Form  des  BaBschliissels  mit  dem  energischen  senkrechten 


schriebene  Titel  lautet:  Sonate  I.  Juny  1817.  Die  I  und  der  dahinterstehende 
Punkt  sind  von  fremder  Hand  mit  roter  Tinte  durchstrichen;  direkt  hinter 
das  Wort  Sonate  ist  mit  roter  Tinte  ein  Punkt  gesetzt.  Mit  derselben  roten 
Tinte  tragt  jede  der  18  Seiten  der  Bonner  Handschrift  unten  in  der  Mitte  der 
Seite  die  Zahl  207,  die  wohl  als  Verlagsnummer  des  Verlages  Whistling  gilt. 
Um  so  unerklarlicher  ist  es,  daB  dieses  Werk  Schuberts  im  Archiv  des  Verlags 
liegen  blieb  und  nicht  veroffentlicht  wurde.  Sollte  vielleicht  ein  Grund  hierfiir 
darin  zu  suchen  sein,  daB  die  Sonate  keine  Opuszahl  tragt?  Ein  Brief  — viel- 
leicht  auch  nur  ein  Briefentwurf  — der  Firma  Whistling  vom  5.  August  1842 
an  Ferd.  Schubert,  von  dem  mir  nur  die  erste  Seite  vorliegt,  dessen  Datum 
und  Anschriit  mit  Bleistift  durchstrichen  sind  und  unter  dem  Datum  die 
Bleistiftnotiz  »NB.  nicht  giiltig!  s.  Cop.  Buch  19/io>  43-«  mit  gleicher  Schrift 
wie  der  Brief  tragt,  scheint  darauf  hinzudeuten.  Es  heiBt  im  Verlauf  dieses 
Schreibens  ».  .  .  nemlich  mir  liegt  sehr  daran  auf  Sonate  und  Sinfonie  eine 
Opuszahl  zu  haben,  weil  die  Praxis  gezeigt  hat,  daB  jene  Werke  ohne  Opuszahl 
weit  weniger  beachtet,  und  viel  friiher  und  haunger  vergessen  werden,  als 
dergleichen  mit  Opusangaben  .  .  .«  Uber  eine  anzusetzende  Opuszahl  fiir 
Sonate  und  Sinfonie  haben  Ferd.  Schubert  und  F.  Whistling  also  brieflich 
verhandelt.  Es  diirfte  auch  dies  wiederum  ein  Beweis  dafiir  sein,  welche 
Schwierigkeiten  die  Numerierung  Schubertscher  Werke  in  damaliger  Zeit 
machte. 

Die  beiden  ersten  Satze  weisen  eine  Reihe  von  Verbesserungen  auf,  wahrend 
der  III.  Satz,  Scherzo  mit  Trio,  fast  ohne  jede  Korrektur,  in  einem  FluB  nieder- 
geschrieben  zu  sein  scheint.  Es  drangt  sich  die  Frage  auf,  ob  diese  vorhandene 
Handschrirt  vom  Standpunkt  des  Autors  aus  als  druckreif  anzusehen  ist.  Man 
wird  diese  Frage  wohl  mit  nein  beantworten  miissen,  denn  es  fehlen  — zumal 
im  Scherzo  — eine  Menge  von  Zeichen,  wie  Bogen,  Punkte,  Versetzungs- 
zeichen,  Schliissel,  die  bei  einer  Fertigstellung  fiir  den  Druck  zweifellos  ein- 
gezeichnet  worden  waren.  Unter  Beriicksichtigung  des  Umstandes,  daB  Opus- 
zahl,  sowie  eine  Menge  anderer  Zeichen  fehlen,  kann  man  den  Gedanken  an 
ein  Fragment,  an  eine  unvollendete  Sonate,  den  ja  auch  Ferd.  Schubert  aus- 
spricht,  nicht  aufgeben.  Die  selbstverstandlichen,  im  Original  fehlenden 
Zeichen  sind  von  mir  in  die  Notenbeilage  einbezogen  worden.  Es  handelt  sich 
um  folgende  unten  angegebenen  Zusatze.  (Bei  der  Numerierung  der  Takte 
werden  Auftakte  und  unvollstandige  Takte  mitgeza.hlt.) 


Strich  nach  unten 


von  Schuberts  Hand  ge^ 
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im  Original  stehen  nur  der  obere  und  untere  Bogen;  hinzugefiigt  sind  die  beiden 
mittleren  Bogen. 

im  Original  steht  nur  der  mittlere  Bogen;  hinzugefiigt  sind  die beiden  auBeren  Bogen. 
auf  dem  ersten  Viertel  des  der  rechten  Hand  ist  ein  Keil  hinzugesetzt,  der  in  Takt  87 
im  Original  steht. 

auf  dem  ersten  Viertel  c  der  rechten  Hand  ist  ein  Keil  hinzugesetzt,  der  in  Takt  89 
im  Original  steht. 

Der  Bogen  iiber  den  Noten  der  rechten  Hand  steht  nur  bis  zum  Taktstrich;  an  der 

Parallelstelle  Takt  92  faBt  er  das  erste  Viertel  des  nachsten  Taktes  ces  mit  ein.  Dem- 

zufolge  ist  der  Bogen  in  Takt  8  in  den  Takt  9  hinein  verlangert  worden. 

ein  t{  vor  das  des  auf  dem  3.  Viertel. 

ein  t}  vor  das  des  auf  dem  1.  und  3.  Viertel. 

ein  Cj  vor  das  des  auf  dem  3.  Viertel  in  der  linken  Hand. 

ein  (7  vor  dem  3.  Viertel,  dem  unteren  c  der  linken  Hand. 

ein  Bogen  unter  die  Noten  des  1.  und  2.  Viertels  in  der  linken  Hand,  wie  in  Takt  26. 

Keile  unter  die  Noten  der  linken  Hand. 

ein  jj  vor  das  as  auf  dem  3.  Viertel  der  rechten  Hand. 

vor  dem  Doppelstrich  im  unteren  System  ein  ^): . 

ein  £  vor  das  letzte  Achtel. 

ein  Punkt  hinter  die  halbe  Note  e  in  der  linken  Hand.  —  Hinter  dem  Doppelstrich 

stehen  im  unteren  System  nur  3  P;  es  muB  ein  4.  !?  hinzugefiigt  werden. 

In  den  Takten  76,  78  und  80  miissen  in  der  rechten  Hand  zwei  Bogen  stehen,  obwohl 

im  Original  jedesmal  nur  ein  Bogen  steht.  Es  ist  dies  daraus  zu  folgern,  daB  die 

beiden  Endnoten  es  und  g  der  Phrase  Takt  78  und  79,  die  den  Anfang  der  5.  Zeile 

der  Seite  16  des  Originals  bilden,  mit  zwei  Bogen  vom  vorherigen  Takt,  der  den 

letzten  Takt  der  4.  Zeile  der  Seite  16  bildet,  verbunden  sind. 

Vor  das  3.  Viertel  d  ist  ein  t)  gesetzt,  welches  im  Original  nicht  steht.  Durch  das 

vor  dem  2.  Viertel  stehende  f  im  folgenden  Takt  82  ist  es  wohl  ohne  Zweifel  ge- 

fordert. 

Im  Takt94  hat  das  Original  ein  p;  da  am  Anfang  an  der  gleichen  Stelle  der  Takt  11 
das  p  hat,  wird  es  wohl  bei  der  Wiederholung  der  Stelle  in  den  Takt  95  zu  setzen  sein. 
ein  £)  vor  das  Achtel  des  der  rechten  Hand. 


ein  (7  vor  das  3.  Viertel  der  linken  Hand. 
ein  fi  vor  das  3.  Achtel  der  linken  Hand. 

jedesmal  ein  Punkt  hinter  die  halbe  Note  des  der  rechten  Hand. 

ein  \>  vor  die  halbe  Note  c  der  linken  Hand. 

ein  ^);  in  das  untere  System  vor  dem  Doppelstrich. 


Prof.  Joseph  Pembaur-Miinchen  wird  die  Sonate  in  der  jetzt  vorliegenden 
Gestalt  am  12.  Oktober  1928  in  Miinchen  zum  erstenmal  6ffentlich  spielen. 


Scherzo  aus  der  Klaviersonate  e  -  moll 
(juny  1817)  von  Franz  Schubert 

nach  einem  bisher  unveroffentlichten  Manuscript  aus  dem  NachlaB  von 

Dr.  Erich  Prieger-Bonn 
zum  ersten  Male  veroffentIicht  von  Adolf  Bauer-Bonn. 
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DER  SINFONIKER  SCHUBERT 

VON 

WALTHER  KRUG-SCHOPFHEIM 

O  Phantasie!  Du  hochstes  Kleinod  der  Menschen, 
du  unerschoptlicher  Quell  .  .  .  O  bleibe  noch  bei  uns, 
wenn  auch  von  Wenigen  nur  anerkannt  und  yerehrt. 

Schubert  am  29.  Marz  1824 

Schubert  hat  9  Sinronien  geschrieben  und  17  Ouvertiiren.  Das  Oktett,  das 
man  heute  vielleicht  eine  Kammersinfonie  nennen  wiirde,  reiht  sich  an; 
hat  er  es  selber  doch  »den  Weg  zur  groBen  Sinfonie«  genannt.  Und  schlieBlich 
darf  man  einige  vierha.ndige  Kompositionen  nicht  vergessen:  die  beiden  So- 
naten  in  D  und  C,  das  Allegro  in  a  opus  144  (Lebensstiirme  genannt)  und  die 
Fantasie  in  f  opus  103.  Diese  Warke  haben  durchaus  sinfonischen  Charakter 
und  wurden  dann  auch  spater,  die  Sonate  in  C  von  Joachim,  die  Fantasie  von 
Mottl  fiir  groBes  Orchester  eingerichtet. 

Dies  unbegreiflich  reiche  Werk  des  nur  31  Jahre  alt  gewordenen  Meisters 
gliedert  sich,  wie  sein  ganzes  Werk  nach  der  Zeit  seiner  Entstehung  in  zwei 
Gruppen:  die  Zeit  der  Entwicklung  und  die  Zeit  der  Reife.  Schon  die  nicht- 
sinfonischen  Werke  zeigen  die  Entwicklung.  Die  Messen  1 — 4  sind  aus  den 
Jahren  1814 — 1816,  die  reifen  5  und  6  dagegen  aus  1822  und  1828,  die  Quar- 
tette  1 — 11  aus  den  Jahren  1812 — 1817,  die  Beethoven  in  ihrer  Art  eben- 
biirtigen  Nr.  13 — 15  aus  den  Jahren  1815 — 1817,  die  letzten  reifen  aus  den 
Jahren  1822 — 1828.  Mit  dem  Jahr  1822  beginnt  die  Reifezeit  dieses  redlich 
sich  Miihenden,  der  trotz  aller  Eingebung  alles  andere  war,  als  einer,  der  sich 
nur  inspirieren  laBt  und  dann  sehr  Aiissig  geschrieben  hat.  Am  deutlichsten 
aber  lassen  die  Sinfonien  erkennen,  wie  hier  eine  Entwicklung  vom  Unvoll- 
kommenen  zum  Vollkommenen  stattrindet.  Die  Jahre  1813 — 1816  zeigen  das 
Unentwickelte  des  nur  noch  musikantischen  Jiinglings.  Die  Jahre  181 6 — 181 8 
bilden  den  Ubergang  aus  der  Form  zum  Eigenwesen.  Vier  Jahre  Pause  geben 
dann  die  Kraft,  dem  Schubertschen  Sinn  seine  Gestalt  zu  gewinnen. 
Es  ist  begreiflich,  wenn  man  bei  Schubert  zuerst  immer  an  den  Lyriker  denkt. 
Denn  sicherlich  war  seine  Begabung  in  erster  Reihe  lyrischer  Natur.  Meint 
man  damit  aber,  es  habe  ihm  die  Kraft  des  Gestaltens  gerehlt,  vor  allem  im 
groBen,  statt  dessen  sei  er  redselig  und  oft  von  einer  »gottlichen  La.nge«,  so 
ist  man  im  Irrtum  befangen.  Wer  seine  Lyrik  kennt,  weiB  auch  an  diesen 
Gebilden,  seien  es  Lieder,  seien  es  kleine  Stiicke,  die  Sicherheit  und  Plastik  der 
Gestaltung  zu  schatzen.  Das  ist  nicht  nur  ein  Sichhingeben  an  die  Situation 
und  Stimmung.  Das  ist  ihr  sicheres  Eriassen.  Und  hier  schon  ist  bemerkens- 
wert,  wie  Schubert  von  jedem  Seitenweg,  auf  den  namentlich  die  Neigung  zum 
Modulieren  bei  dem  Reichtum  seiner  Begabung  ihn  verleitet,  immer  wieder 
zur  rechten  Zeit  auf  den  Hauptweg  zuriickzufinden  weiB.  Es  ist  Romantik. 
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Gut.  Das  heiBt  doch  aber  nur,  daB  die  subjektive  Seite  des  Gebildes  besonders 
betont  ist:  woraus  sich  die  Neigung  zu  Gegensatzen  und  Widerspriichen,  das 
Verlangen  nach  Entferntem,  nach  der  Ferne  erklart.  Alles  weitere  aber  ist 
Gerede.  Es  gibt  keine  romantische  Musik,  so  wenig  es  eine  romantische  Kunst 
gibt.  Es  gibt  das  nur  zu  Zwecken  der  Einteilung  und  des  geschichtlichen  Uber- 
blickes  und  dort,  wo  man,  kulturhistorisch,  von  Entwicklung  reden  will. 
Kunst  ist  Kunst,  Musik  ist  Musik.  Das  heiBt:  sie  ist  klassisch  und  romantisch, 
sachlich  und  personlich  in  einem.  Und  wo  von  einem  Teil  zuviel  ist,  da  ist  es 
zum  Schaden  des  Werks,  da  gibt  es  einen  RiB,  einen  Bruch.  Sehubert  ist  ro- 
mantisch  eingestellt  und  seine  Musik  auch.  Sie  ist  aber  mehr,  denn  sie  strebt 
nach  Rundung  und  Vollkommenheit. 

Schon  die  drei  ersten  Sinionien  zeigen  das  deutlich  genug.  Sie  sind  noch  fast 
gar  nicht  Schubertisch-romantisch,  wenn  auch  einige  Schwarmereien  unter- 
laufen.  Sie  sind  abhangig  von  Mozart  und  Beethoven,  und  zwar  im  Sinne  eines 
sachlichen  Musizierens,  einer  musikantischen  Musizierfreude.  Sicher  in  der 
Form,  klingen  sie  gut  und  zeigen  ein  irisches  Wesen.  Allorten  ist  der  Kenner 
und  Praktiker  zu  bemerken.  Sie  sind  ein  Beweis  dafiir,  wie  bestimmt  dieser 
junge  Mann  von  16 — 18  Jahren  den  groBen  Apparat  und  die  groBe  Form  zu 
meistern  gewuBt  hat. 

In  diese  groBe  Form  beginnt  der  19-  und  2ojahrige  das  Schubertsche  Wesen  zu 
ergieBen.  Noch  ist  er  nicht  vollig  er  selbst.  Wie  charakteristisch  ist  doch  aber 
diese  4.  Sinfonie  in  c-moll,  deren  Vorbild  Beethovens  Fiinfte  ist:  Viel  Beet- 
hoven  und  doch  nicht  Beethoven.  DaB  er  die  Wiederholung  in  g-moll  bringt 
statt  in  c-moll,  eine  Folge  der  oft  nachgegebenen  Neigung  zum  Wechsel  und 
vielleicht  ein  wenig  zum  Schaden  der  Geschlossenheit,  ist  nicht  so  entscheidend 
wie  die  ganze  Wendung,  die  dies  c-moll  bei  Schubert  nimmt.  Hier  zeigt  sich 
schon  das  Signum  seines  sinfonischen  Gestaltens,  sein  groBer  Gegensatz  zu 
Beethoven. 

Der  Sinn  der  Sinfonie,  aus  dem  Widerstreit  verschiedener  Charaktere  ein 
Ganzes  zu  formen,  war  bei  Beethoven,  gemaB  seinem  Eigenwesen,  zu  Streit 
und  Kampf  geworden.  Die  Beethovensche  Sinfonie  lebt  von  einer  groBen 
Spannung,  mag  man  sie  im  einzelnen  auf  den  Stil  hin  ansehen  oder  im  groBen 
auf  die  Form:  iiberall  ist  Spannung  und,  wo  Ruhe  ist,  ist  sie  oft  nur  scheinbar, 
in  Wahrheit  steht  hinter  der  Ruhe  verborgen  die  groBe  Spannung.  Es  ist  be- 
kannt,  daB  dies  Gestalten  einer  gespannten  Form  eine  Hinneigung  zum  ein- 
zelnen,  zu  schonen  Themen  vor  allem,  ausschloB.  Um  so  mehr,  als  die  moti- 
vische  Arbeit,  um  das  Ganze  trotz  der  Spannung  als  Ganzes  zu  geben,  im 
Vordergrund  steht.  Da  Beethoven  diese  seine  sinfonische  Gestalt  zu  einem 
Grad  der  Vollkommenheit  heraufhob,  die  niemand  mehr  zu  erreichen  ver- 
mochte,  ward  sie  als  Norm  ausgegeben.  Es  hieB  nun:  allein  die  von  innerer 
Spannung  ganz  erfiillte  Gestalt  ist  die  richtige.  So  begreiflich  diese  Einstellung 
war,  so  falsch  war  sie.  Beethoven  selbst  hat  Sinfonien  geschrieben,  wie  die 
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dritte  und  sechste,  wo  diese  Spannung  sich  nicht  in  gleicher  Weise  rindet. 
DaB  es  Sinfonien  ohne  diese  Spannung  geben  kann,  hat  Schubert  gezeigt. 
Die  Gegensa.tze  in  Widerstreit  zu  sehen  oder  zu  setzen,  ist  Schuberts  innerstem 
Wesen  fremd  und  immer  fremd  gewesen.  Sein  Blick  in  die  Natur,die  groBe  und 
kleine,  ahnelt  dem  Goethes:  er  verehrt  die  Gegensatze  sehend.  Sie  erscheinen 
ihm  nicht  dramatisch,  sondern  seiend.  Wo  er  dramatisch  wird,  ist  es  nicht  der 
Spieler  und  Gegenspieler,  der  das  Drama  macht,  sondern  die  Entwicklung  des 
Einen  zu  seiner  Hohe.  (Daher  er  es  auch  auf  der  Biihne  zu  keiner  Wirkung 
brachte.)  So  laBt  Schubert  gewahren,  wahrend  Beethoven  zwingt.  Schubert 
laBt  die  Individuen  sich  darstellen  zu  ihrer  Eigenart  und  die  Themen  sich  schon 
entfalten,  deren  Reichtum  auch  dort  nicht  geringer  wird,  wo  motivische  Arbeit 
stark  beteiligt  ist.  Es  wachsen  dann  die  Gruppen  zu  Episoden  heran  und 
breiten  sich  aus.  »Verweile  doch,  du  bist  so  schon«,  so  hort  man  Schubert 
immer  wieder  rufen.  Und  aus  gleichem  Herzen:  »Wie  schade,  daB  du  so  schnell 
dahin  muBt.«  Die  Schonheit  der  Welt  in  all  ihrer  Mannigfaltigkeit  vor  uns 
auszubreiten,  das  ist  das  Ziel  Schubertschen  Strebens,  und  der  Gedanke,  daB 
die  Schonheit  so  schnell  vergehen  muB,  mischt  dem  Verlangen  nach  ihr  die 
Wehmut  bei.  Hier  ist  Phantasie  am  Werk,  die  Urgabe  des  Kiinstlers,  und  wo 
er  aus  fiihlendem  Herzen  zu  gestalten  vermag,  dort  gibt  er  das  Vollkommene. 
Diesem  merkwiirdigen  Menschen,  der  bei  allem  Frohsinn  und  aller  Natiirlich- 
keit  immerzu  an  dem  Gefiihl  der  Vereinsamung  leidet  und  einmal  klagt: 
»man  glaubt  immer,  zu  einander  zu  gehen,  und  man  geht  immer  neben- 
einander,«  ihm  ist,  aus  einem  tiefinnerlichen  Bediirfnis  heraus,  in  seiner 
Kunst  nichts  natiirlicher  als  daB  man  »zu  einander  geht«,  daB  man,  und  sei  es 
auch  unter  Gegensa.tzen,  Beziehungen  sucht  und  rindet,  daB  alles  ineinander 
iibergeht.  So  haben  wir  denn  als  einen  der  hervorstechendsten  Ziige  gerade 
auch  seines  sinfonischen  Werkes  der  reifen  Zeit  die  sorgfaltige  Motivierung 
der  Ubergange  zu  beobachten.  Es  ist  selten,  daB  man  Gebilde  findet,  die  einfach 
nebeneinander  gesetzt  sind.  Wo  wir  dieses  haben,  triigt  meistens  der  auBere 
Schein.  Der  Ubergang  ist  auch  hier  fiir  das  Gefuhl  vorhanden,  er  ist  nur  ge- 
wissermaBen  verschwiegen  oder  unterdriickt.  Das  gilt  fiir  alle  entscheidenden 
Stellen,  namentlich  also  fiir  die  Ubergange  zu  den  zweiten  Themen  und  zur 
Wiederholung.  Vor  allem  ist  Schubert  Meister  in  der  Fahigkeit  des  kurzen  und 
knappen  Uberleitens.  Man  denke  etwa  an  die  ersten  Sa.tze  der  h-moll-  und  der 
groBen  C-dur-Sinfonie,  wo  es  nur  eines  oder  zweier  Akkorde  bedarf,  um  in  eine 
vollig  anders  geartete  Welt  sich  sicher  iibergeleitet  zu  fiihlen.  Anders  freilich 
gibt  sich  in  beiden  Sa.tzen  die  Uberleitung  zur  Wiederholung:  hier  ist  die  Mo- 
tivierung  sehr  ausfiihrlich.  Ahnlich  durchweg  in  der  Ouvertiire  zu  Rosamunde, 
in  den  »Lebensstiirmen«  und  in  der  vierhandigen  Sonate  in  C  (Grand  Duo  ge- 
nannt).*) 


*)  In  dieser  bedarf  die  Uberleitung  zur  Wiederholung  besonderer  Erwahnung.  Es  sind  die  letzten  16  Takte 
vor  der  Wiederholung,  das  zweite  Thema  erscheint  in  E-dur  in  yollem  Umfang,  wird  aber  der  bei  Schubert  ja 
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Es  kommt  freilich  vor,  daB  Schubert  bei  aller  Verbundenheit  doch  6fter  den 
Anschein  des  Unverbundenen,  Willkiirlichen  erweckt.  Das  hangt  aber  nur 
mit  seiner  Art  des  Modulierens  zusammen.  Er  moduliert  ja  mit  Vorliebe  iiber 
die  Terz.  Da  diese  Art  in  gewissem  Sinn  eine  Verkurzung  des  Vorgangs  be- 
deutet,  so  erzeugt  sie  Uberraschung,  und  da  sie  sich  oft  findet,  erleben  wir 
viele  Uberraschungen  und  haben  das  Gefuhl  des  Abrupten  oder  besser  des 
Uberfalls  anstatt  des  gewiinschten  Ubergangs.  Es  ist  aber  auch  dieser  Uberfall 
ein  Ubergang.  Er  ist  nie  willkiirlich,  wie  Spatere  ihn  nachzuahmen  beliebt 
haben.  Diese  Uberfalle  dienen  dem  Fortschreiten  des  Musikverlaufs,  stilistisch 
im  kleinen,  formell  im  groBen.  Sie  setzen  also  nicht  etwa  Neues  unvermittelt 
daneben,  sondern  verbinden  gerade  durch  den  Gegensatz,  das  Anderssein. 
Wenn  z.  B.  im  ersten  Satz  des  Grand  Duo  15  Takte  vor  dem  Eintritt  des  zweiten 
Themas  auf  der  Hohe  der  Steigerung  plotelich  vor  C-dur  nach  cis-moll  modu- 
liert  wird,  so  bewirkt  diese  Uberraschung  ein  schnelleres  Erreichen  des  Hohe- 
punktes,  das  heiBt  ein  dichteres,  festeres  AnschlieBen.  Was  hier  um  so  be- 
deutsamer  ist,  als  von  hier  die  Uberleitung  zum  zweiten  Thema  ihren  Anfang 
nimmt. 

Etwas  Ahnliches  haben  wir  zu  Beginn  des  zweiten  Teils  der  »Lebensstiirme«. 
Statt  des  erwarteten  a-moll  setzt  hier,  in  der  Terzmodulation,  f-moll  ein.  Hier 
ist  in  den  vorangegangenen  Takten  die  Hinleitung  zu  a-moll  sorgsam  moti- 
viert  worden.  Wenn  nun  gleichwohl  plotzlich  f-moll  einsetzt,  so  ist  der  innere 
Vorgang  dieser:  Das  Ohr  erganzt  schnell  nach  dem  Einsatz  des  f-moll  riick- 
warts  horend,  die  Uberleitung  nach  f-moll,  das  sozusagen  nur  vorzeitig  ein- 
gesetzt  hat,  die  Uberleitung  ist  gewissermaBen  schon  da.  Zugleich  wird  aber 
durch  das  abrupte,  vorzeitige  Einsetzen  dieses  f-moll  dem  Horer  klar  ge- 
macht,  daB  eine  neue  Gruppe  beginnt.  Diese  Art  ist  wie  eine  wunderbare  Ver- 
einigung  von  Ubergang  und  Nicht-Ubergang.  Sie  findet  sich  bei  Schubert 
haufig  und  hat  den  Zeitgenossen  manchen  Arger  bereitet.  Das  Neue  daran 
lieB  sie  auf  Willkiir  und  Manier  schlieBen,  wahrend  es  Weisheit  und  Fiille 
bedeutet,  Bedacht  und  Phantasie. 

Die  gleiche  Sorgialt  verwendet  Schubert  auf  die  motivische  Verarbeitung. 
Nochmals  sei  auf  das  Grand  Duo  verwiesen.  Obwohl  hier  das  zweite  Thema 
anderen  Charakter  hat  als  das  erste  (dieses  steigt  abwarts,  wahrend  jenes  nach 
oben  strebt),  ist  es  doch  diesem  entnommen  und  ahnelt  ihm  im  Rhythmus, 
Tonfolge  und  Bau.  Was  in  diesem  langen  Satz  von  Themen  und  Motiven  auf- 
taucht,  ist  aus  dem  ersten  Thema  geschopft.  Fast  konnte  man  sagen,  daB  das 
Ganze  eine  groBe  Fantasie  iiber  den  ersten  Takt  dieses  Themas  sei.  Wie  natiir- 

stets  stark  betonten  Selbstandigkeit  durch  eine  aus  ihr  selbst  entwickelte  Gegenstimme  und  eine  eigenwillige 
Harmonisierung  entkleidet  und  gewinnt  dadurch  trotz  der  Selbstherrlichkeit  seiner  Erscheinung  einen  ganz 
merkwiirdigen  Durchgangscharakter.  Durch  Wiederholung  seines  ersten  Taktes,  der  rhythmisch  dem  ersten 
Takt  des  ersten  Themas  gleicht,  wird  dann  auf  dessen  bevorstehende  Ankunft  aufmerksam  gemacht.  Im 
letzten  Augenblick  aber  tritt  noch  eine  kurze  Verzogerung  ein  durch  die  Wiederholung  der  zweiten  Takthalfte: 
eine  Spannung,  die  bewirkt,  daB  das  nun  als  Wiederholung  einsetzende  erste  Thema  wie  eine  neue  Erscheinung 
dasteht. 
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lich  Schubert  dieses  Streben  nach  Einheit  durch  motivische  Gestaltung  ist, 
ergibt  sich  daraus,  daB  nichts  konstruiert  erscheint,  alles  ist  von  wunderbarer 
Selbstverstandlichkeit  und  reichster  Fiille.  Allerdings  ist  die  motivische  Ver- 
arbeitung  innerhalb  des  sinionischen  Gestaltens  nicht  immer  die  gleiche.  Der 
Reichtum  an  Gedanken  zwingt  Schubert  auch  zuzeiten,  ihr  weniger  Beachtung 
zu  schenken.  Doch  ist  sie  immer  da.  Sonst  wiirden  wir  auch  nicht  den  Ein- 
druck  der  Einheit  in  dem  MaBe  haben,  wie  wir,  trotz  der  Vielfalt,  ihn  bei 
Schubert  immer  haben.  Die  Gebilde  wiirden  auseinanderfallen,  zumal  sie 
meist  von  einer  Schonheit  sind,  die  wir  im  gleichen  MaB  vielleicht  nur  bei 
Mozart  wiederrinden  und  die  die  Ohren  immer  wieder  auf  sich  und  vom 
Ganzen  ablenken  mochten. 

Das  alles  muB  man  nicht  endgultig  beweisen  wollen.  Auch  mit  Beispielen 
blieben  wir  an  der  OberAache.  Das  Letzte  ist  nicht  zu  beweisen,  nicht  einmal 
zu  sagen.  Man  fuhlt  es  oder  nicht.  Und  dann  entscheidet  auch  hier  die  Wirk- 
samkeit.  Wirkt  ein  Werk,  nachdem  das  Zeitgen6ssische  seinen  Reiz  verloren 
hat,  noch  weiter,  so  bedarf  es  keiner  Beweise.  Nun:  die  Wirkung  von  Schu- 
berts  sinfonischem  Schaffen  ist  heute,  nach  hundert  Jahren,  so  unmittelbar 
wie  je.  Auch  die  drei  Sinfonien  der  Jahre  1816 — 1818,  voran  die  sogenannte 
tragische,  haben  ihre  Wirkung,  und  diese  Wirkung  ist  Beweis  genug,  daB  auch 
diese  Art  des  Gestaltens  ihre  Vollkommenheit  zu  finden  vermag.  Unmittelbarer 
noch  ist  die  Wirkung  der  beiden  Sinfonien,  deren  Ruhm  seit  Jahrzehnten  in 
aller  Munde  ist:  der  unvollendeten  und  der  groBen  in  C-dur.  Die  erste  ist  bei- 
nahe  so  volkstiimlich  geworden  wie  der  Lindenbaum.  Sie  stehen  am  Ende:  mit 
ihrer  grundverschiedenen  Natur  und  Gestalt  wie  eine  Teilung  Schubertschen 
Wesens.  Die  eine  das  Lied  der  Sehnsucht,  die  nie  erfiillt  wird,  weil  immer  das 
Schicksal  Erfiillung  verweigern  wird.  Die  andere  in  iippigstem  Lebensreich- 
tum  die  Welt  umfangend.  Die  eine  knapp  im  Ausdruck  jeden  Gefiihls  bis  zu 
einem  Grad,  der  eben  noch  zu  ertragen  ist.  Die  andere  gefiihls-  und  redselig, 
weitausholend.  Und  doch  wieder  sind  sie  einander  so  ahnlich  in  der  Schubert- 
schen  Hingabe  an  das  Elementare  und  in  der  Freude  daran.  Die  Stimme  des 
Schicksals,  die  auch  in  der  anderen,  letzten,  droht  und  einmal  das  Leben  fast 
erstarren  machen  will,  auch  sie  geht  doch  wieder  unter  in  diesem  unerschopf- 
lichen  Quell,  aus  dem  die  ewige  Phantasie  gespeist  wird,  die  dem  Meister  bis 
ans  Ende  treu  geblieben  ist. 
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Die  wichtigsten  Daten  fiir  das  Bekanntwerden  Schubertscher  Lieder  in 
Frankreich  sind  der  Schubert-Literatur  seit  Kreijile  v.  Hellbom1)  gelaung 
und  neuerdings,  um  einige  bedeutsame  Tatsachen  vermehrt,  noch  einmal  von 
O.  E.  Deutsch2)  zusammengestellt  worden.  Uber  die  dort  gemachten  An- 
deutungen  hinaus  soll  hier  eine  quellenma.Bige  Behandlung  des  Gegenstandes 
versucht,  das  bekannte  Material  erschoprender  als  bisher  ausgewertet  und 
neues  erschlossen  werden.  Freilich  sind  meine  Quellen  beschrankt,  und  es 
miiBte  von  franzosischer  Seite  aus  einmal  alles  nachgeholt  werden,  was  der 
deutschen  Forschung  nur  sehr  schwer  erreichbar  bleiben  wird,  und  was  ins- 
besondere  diese  Skizze  weder  anstreben  kann  noch  will. 

A.  NOURRIT  UND  ANDERE  SCHUBERT-SANGER 
Die  Geschichte  des  Schubertschen  Liedes  in  Frankreich  beginnt,  soweit  bislang 
bekannt,  bald  nach  Schuberts  Tod.  Seit  1829  sang  Pierre  Frangois  Wartel  in 
Paris  seine  Lieder,3)  sicher  auf  Anregung  seines  Lehrers  Adolphe  Nourrit. 
Nourrit,  der  gefeierte  Tenorist  der  GroBen  Oper,  wurde  dann  der  eigentliche 
Bahnbrecher  fiir  Schuberts  Lieder  in  Frankreich.4)  Wohl  schon  ehe  er  sich  mit 
ihnen  an  die  Offentlichkeit  wagte,  machte  er  einen  kleinen  erlesenen  Kreis  in 
seinem  Heim  mit  Schubertschen  Liedern  bekannt,  gelegentlich  von  F.  Hiller 
oder  Liszt  begleitet.5)  Nachdem  Nourrit  schon  einmal  am  20.  oder  21.  De- 
zember  1834  m  einem  Konzert  der  Romanzenkomponistin  Loisa  Puget  die 
»Hymne  an  die  Jungfrau«  (»Ave  Maria«)  gesungen,6)  brachte  er  bald  darauf 
dem  Schubertschen  Lied  seinen  ersten  durchschlagenden  Pariser  Erfolg.  Das 
Publikum  der  Konzerte  des  Conservatoire  lernte  durch  ihn  am  18.  Januar  1835 
»Die  junge  Nonne«  und  am  26.  April  den  »Erlk6nig«,  beide  orchestriert, 
kennen.  Vielleicht  war  »Die  junge  Nonne«  als  lyrische  Szene  gerade  an  dieser 
Stelle  besonders  geeignet,  Schubert  einzufiihren.7)  Der  Erfolg  war  dank 

*)  Fr.  Schubert,  1865,  S.  574^.  Vgl.  insbesondere  noch  H.  de  Curzon:  Les  Lieder  de  Franz  Schubert. 
Esquisse  critique  1899,  S.  44ff.  und  Grove:  Dict.  of  music  and  musicians,  3.  ed.  by  H.  Colles,  Vol.  4,  1928, 
S.  622  f. 

2)  Schubert  im  Ausland,  Schubert-Heft  der  »Modernen  Welt«  (»Der  intime  SchuberU)  1.  Dezember  1925,  S.30f. 

3)  H.  Barbedette:  Fr.  Schubert,  1865,  S.  87. 

4)  Vgl.  vor  allem  das  dreibandige  Werk  von  L.  Qaicherat:  A.  Nourrit.  Sa  vie,  son  talent,  son  caractĕre,  sa 
correspondance,  1867. 

5)  Quicherat  II,  S.  421.  Liszt  hatte  dan  Sanger  einst  —  leider  sagt  Quicherat  II,  S.  32  nicht,  wann  —  mit 
dem  Klaviervortrag  des  »Erlkonig«  fiir  Schubert  begeistert  und  zwar  im  Hause  des  ungarischen  Bankiers 
Dessauer,  der  wohl  mit  dem  Musiker  Josef  Dessauer  aus  Schuberts  Bekanntenkreis  identisch  sein  konnte. 

e)  Quicherat  II,  S.  19. 

')  Schon  stofflich  muBte  dieses  Lied  die  Franzosen  fesseln,  denen  damals  Diderots  Roman  »La  Religieuse«  noch 
in  rrischer  Erinnerung  war.  H.  Blaze  de  Burg,  der  die  erste  Begeisterung  der  Pariser  fur  diesen  Schubert- 
schen  Gesang  noch  erlebt  hat,  zog  spater  eine  Parallele  z  wischen  beiden  Kunstwerken  ( A  propos  de  La  Religieuse 
de  Schubert  et  de  Diderot,  Rev.  des  deux  mondes  Vol.  50,  15.  3.  1882,  S.  421 — 443,  ubersetzt:  Allg.  mus.  Ztg. 
Jg.  17,  Nr.  40 — 43,  1882). 
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Nourrits  packendem  Vortrag  wohl  unbestritten.  »Ce  jour-la  Schubert  passa  en 
un  instant,  a  Paris,  de  la  rĕputation  a  la  gloire«,  berichtet  ein  Zeuge  dieser 
denkwiirdigen  Auffuhrung.J)  Berlioz  widmete  dem  Stiick  eine  Besprechung  im 
Journal  des  dĕbats  politiques  et  litĕraires,2)  die  den  Gesamteindruck  unter  der 
Vorstellung  einer  lyrischen  Szene  bezeichnenderweise  so  zusammenfaBt: 
».  .  .  tout  cela  est  d'un  dramatique  achevĕ.«  Im  iibrigen  gilt  von  der  gut- 
gemeinten  Aufklarung,  die  Berlioz  seinen  Landsleuten  iiber  Schubert  geben 
mochte,  durchaus,  was  schon  Barbedette  bemerkte:3)  »Un  dithyrambe  rempli 
d'erreurs  qui  prouve,  a  quel  point  la  personne  de  Schubert  et  ses  travaux 
ĕtaient  ignorĕs.« 

1837  setzte  sich  Nourrit  abermals  an  bedeutsamer  Stelle  des  Pariser  Musik- 
lebens  fiir  Schubert  ein.  Im  Rahmen  der  vier  beriihmten  Beethoven-Abende 
Liszts  im  Januar  und  Februar  dieses  Jahres  horte  man  von  ihm  »Sei  mir 
gegriiBt«  und  »Die  Gestirne«  (Gedicht  von  Klopstock)4)  als  Neuheiten.  Ver- 
stimmt  und  verbittert  durch  das  Engagement  eines  Rivalen,  des  Tenoristen 
Duprez,  nahm  Nourrit  seinen  Abschied  an  der  GroBen  Oper  und  ging  auf 
Reisen.  Seine  Tournee  brachte  ihm  in  Marseille  und  Lyon  neue  Schubert-  Erf olge, 
in  Marseille  bei  einem  Konzert  der  jungen  Pianistin  Maglione  am  17.  Juni  1837 
(»Sei  mir  gegriiBt«  und  »Die Gestirne«)5),  inLyon  im  Bunde  mit  Liszt.  Von  ihm 
begleitet  sang  er  dort  wahrend  seines  Aufenthalts  taglich  Schubertsche  Lieder 
im  Hause  der  Grafin  Montgolfier.6)  Daselbst  entstand  auch  der  Plan  zu  einem 
Wohltatigkeitskonzert  fiir  die  Arbeiter  am  3.  August,  dessen  Programm  einige 
Lieder  von  Schubert  enthielt.7)  Nourrit  und  Liszt  als  Schubert-Interpreten  — 
ein  erlesener  GenuB,8)  der  die  Franzosen  wohl  ahnen  lieB,  was  jenseits  der 
Welt  modischer  Opernarien  und  seichter  Romanzen  an  deutscher  Liedkunst 
heraufdammerte.9)  Noch  einmal  sang  Nourrit  in  Lyon  Schubert  in  einer  Ver- 
anstaltung  des  deutschen  Deklamators  und  Improvisators  M.  L.  Langen- 


*)  E.  Legouvĕ:  Soixante  ans  de  souvenirs,  P.  2, 1887,  S.  128.  Vgl.  auch  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  2,  25.  1.  1835, 
S.31. 

2)  25.  I.  1835,  abgedr.  bei  Kreijile  a.  a.  O.  S.  576  Anm.  1. 
8)  A.  a.  0.  S.  87. 

*)  Beide  im  Konzert  am  28.  Januar.  Da  Nourrit  in  der  Anzeige  der  Rev.  et  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  4,  22.  1.  1837, 
S.  36  nicht  genannt  ist,  mag  L.  Ramann  (Fr.  Liszt  als  Kiinstler  u.  Mensch,  1880,  Bd.  1,  S.  426  ff.)  seine  Mit- 
wirkung  entgangen  sein.  Sie  ist  jedoch  durch  Legouvĕ  a.  a.  O.  S.  129  bewiesen.  Im  dritten  dieser  Konzerte 
sang  eine  Mademoiselle  Mĕquillet  von  Liszt  begleitet  »Pensĕe  d'amour«  (deutscher  Titel?)  und  »Die 
junge  Nonne«.  Vgl.  Berlioz'  Kritik  in  der  Rev.  et  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  4,  12.  2.  1837,  S.  63.  Ein  bald 
danach  (ebenda  S.  83)  angekiindigtes  Auttreten  Nourrits  mit  Schubert-Liedern  (»Erlk6nig«  und  »Die  Ge- 
stirne«)  in  einem  Konzert  des  Pianisten  Labarre  kam  der  Kritik  zufolge  (ebenda  S.  98  f.)  offenbar  nicht 
zustande. 

5)  Quicherat  I,  S.  317,  II,  S.  29,  ausfiihrlich  III,  S.  43of.  In  Erinnerung  an  dieses  Konzert  spielte  Chopin 
auf  Bitten  der  Freunde  des  Verstorbenen  am  24.  April  1839  bei  der  Trauermesse  fiir  Nourrit  in  Marseille  — 
auf  diesem  Wege  gelangte  die  Leiche  von  Italien  nach  Paris  —  zur  Wandlung  auf  der  Orgel  »Die  Gestirne«. 
Vgl.  Qaichĕrat  I,  S.  513  und  Fr.  Niecks:  Fr.  Chopin  als  Mensch  und  als  Musiker,  1890,  Bd.  2,  S.  6off. 

6)  Lisz(:  Ges.  Schriften  1881,  Bd.  2,  S.  158. 

7)  Quicherat  I,  S.  324ff.,  II,  S.  29ff.,  Ramann  a.  a.  0.  Bd.  1,  S.  455 

8)  Vgl.  F.  Hiller:  Kiinstlerleben  1880,  S.  174. 

9)  »Le  thĕatre  ne  donne  pas  de  plus  forts  ĕmotions«,  gesteht  Quicherat  (II,  S.  30)  als  Zeuge  dieses  Lyoner 
Konzerts. 


24 


DIE  MUSIK 


XXI/i  (Oktober  1928) 


schwartz  am  12.  August  1837. *)  Es  war  sein  letztes  Konzert  auf  franzosischem 
Boden. 

Italien  sollte  bis  zu  seinem  tragischen  Ende  (Sturz  aus  dem  Fenster)  das  Ziel 
seiner  Kiinstlerlaufbahn  werden.  Auch  auBerhalb  Frankreichs  —  davon  hat 
die  Schubert-Literatur  bisher  noch  gar  nicht  Kenntnis  genommen  — hat 
Nourrit  viel  Beifall  mit  Schubertschen  Liedern  gefunden.  Zwei  hatte  er  schon 
im  Friihjahr  1837  in  Antwerpen  gesungen,2)  wobei  sein  stilgerechter  Vortrag 
den  Belgiern  so  recht  den  Gegensatz  »Mĕlodie«  — »Romance«  bewuBt  werden 
lieB.3)  In  Italien  scheint  sich  schon  friih  (1830/31)  Karoline  Unger  fiir  Schu- 
berts  Lieder  eingesetzt  zu  haben.4)  Sie  war  es  auch,  die  Nourrit  Januar  1838 
im  Hause  Perruchinis  zu  Venedig  zum  Vortrag  der  »Gestirne«  und  des  »Sei 
mir  gegriiBt«  ermutigte,  wo  er  vor  einem  unerwartet  groBen  Kreis  neu- 
gieriger  Zuh6rer  zunachst  nur  franzosische  Romanzen  seines  Gastgebers 
singen  wollte.5)  Der  Sieg  des  Schubertschen  Liedes  iiber  die  franzosische  Ro- 
manzenkunst  war  auch  hier  sofort  entschieden.  Tiefen  Eindruck  machte  es 
insbesondere  auf  den  anwesenden  Giovanni  Battista  Velluti,  den  letzten  be- 
riihmten  Theatersopranisten  Italiens.6)  Noch  einmal  sang  Nourrit  in  Venedig 
Schubert  bei  einem  Kiinstlertee  der  Karoline  Unger.7)  In  Rom  fand  der  ge- 
ieierte  Sanger  warmstes  Interesse  fur  Schubert  in  der  Acadĕmie  de  la  France, 
namentlich  bei  ihrem  Direktor,  dem  Maler  Jean  Ingres.8)  Zuletzt  machte  er 
noch  in  Neapel  Donizetti  mit  Schubertschen  Liedern  bekannt.9) 
Nourrits  Schubert-Repertoire  ist  mit  den  bisher  genannten  Liedern  keineswegs 
erschopit,  aber  er  wagte  sich  immer  nur  mit  einer  kleinen  Auswahl  an  die 
Cffentlichkeit.  Hinter  diesem  vorsichtigen  Vorgehen  stand  der  ernste  Wille, 
den  Geschmack  eines  an  Romanze  und  Chanson  gewohnten  Publikums  unter 
allen  Umstanden  mit  den  Eindrucken  einer  ganz  anders  gearteten  Kunst  zu 
lautern.  Er  dachte  wohl  auch  daran,  Schuberts  Lieder  auf  die  Biihne  zu 
bringen,  wo  er  der  Wirkungsweite  seiner  Gesangskunst  offenbar  am  sichersten 
war.10)  Stets  wollte  er  als  Schubert-Interpret  Erzieher  desPublikums  sein,  nie- 
mals  Virtuose.  So  entsprach  es  seinem  Beruisethos  im  allgemeinen,  da  ihm 


*)  Quicherat  II,  S.  3of. 

*)  Ebenda  I,  S.  302,  II,  S.  34  f. 

*)  Vgl.  die  Kritik  im  Antwerpener  »Prĕcurseur«,  14.  4.  1837  bei  Quicherat  II,  S.  35.  »Mĕlodie«  biirgert  sich 
bei  den  Franzosen  in  diesen  Jahren  neben  »le  lied«  sichtlich  unter  dem  EinrluB  der  Schubert-PAege  als  Gattungs- 
name  ein. 

*)  So  yermutet  Deulsch :  Schubert  im  Ausland  a.  a.  O.  S.  31.  Ich  benutze  die  Gelegenheit,  seine  Ausfiihrungen 
uber  Schubert  und  Italien  dahin  zu  erganzen,  daB  eine  Ausgabe  Schubertscher  Lieder  mit  italienischer  Uber- 
setzung  von  N.  di  Santo-Mango  und  franzosischer  von  Crevel  de  Charlemagne  bereits  September  1840  bei 
Ricordi  in  Mailand  erschienen  ist  (Fr.  Hofmeister:  Mus.-literar.  Monatsber.  f.  d.  J.  1840,  S.  125). 
s)  Vgl.  Nourrits  Brief  v.  30.  I.  1838  bei  Quicherat  I,  S.  363  f. 

*)  Uber  ihn  Fr.  Habock:  Die  Kastraten  und  ihre  Gesangskunst,  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart-Berlin 

1927,  S.  493. 

')  Quicherat  I,  S.  365. 

')  Ebenda  I,  S.  372  f. 

»)  Ebenda  III,  S.  197. 

l0)  Ebenda  II,  S.  441. 
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die  Kunst  »une  vocation  sacrĕe«  bedeutete.1)  Einen  Kiinstler  von  so  starken 
und  vielseitigen  geistigen  Interessen2)  muBte  auch  das  Schubertsche  Lied  in 
erster  Linie  geistig  fesseln.  Es  war  ihm  stets  mehr  als  nur  eine  in  ihrer  Neuheit 
Erfolg  versprechende  musikalische Angelegenheit.  Bezeichnenderweise  machte 
er  von  den  ihm  zur  Verfiigung  stehenden  Ubersetzungen  der  Lieder  durch 
Bĕlanger  niemals  kritiklos  Gebrauch.  »11  les  modiriait  sans  cesse,  surtout  au 
point  de  vue  de  la  musique«,  berichtet  Quicherat.3)  Ja,  er  war  an  Richaults 
Liederausgabe  inmitten  der  Ubertragungen  Bĕlangers  selbst  mit  mehreren 
Stucken  als  Ubersetzer  beteiligt.4)  Jedenfalls  besaB  Nourrit,  und  das  kenn- 
zeichnet  das  geistige  Verhaltnis  des  Sangers  zu  seinen  Aufgaben,  ein  reifes 
Versta.ndnis  und  ein  tiefes  VerantwortungsbewuBtsein  fiir  die  Beziehungen 
von  Wort  und  Ton  im  Schubertschen  Lied,  was  um  so  mehr  anzuerkennen 
ist,  als  ja  dessen  Urgestalt  seinem  heimatlichen  Idiom  —  sprachlich  und 
musikalisch  —  denkbar  fernstand.5)  Die  aus  solchen  geistigen  Voraussetzungen 
sich  ergebende  Einfiihlungskraft  des  Vortrags  konnte  der  Kritik  die  bewun- 
dernden  Worte  abringen:  »L'idĕal  est  atteint  pour  cette  musique«.s) 
Man  darf  sich  nicht  wundern,  daB  die  Erinnerung  an  den  beriihmtesten  fran- 
zosischen  Schubert-Sanger  Nourrit  die  Namen  der  Kiinstler  bald  in  Vergessen- 
heit  gebracht  hat,  die  sich  gleichzeitig  mit  ihm  in  Frankreich,  wenn  auch  nur 
gelegentlich  und  nicht  entiernt  mit  seinem  Wagemut  und  Eifer  fiir  das  Schu- 
bertsche  Lied  einsetzten.  Der  Mademoiselle  Mĕauillet  wurde  schon  gedacht.7) 
Ein  Jahr  nach  Nourrits  ersten  Schubert-Erfolgen  in  den  Konzerten  des  Con- 
servatoire  sang  dort  am  20.Marz  1836  Marie  Cornĕlia  Falcon  von  der  GroBen 
Oper  »Gretchen  am  Spinnrad«  (vielleicht  instrumentiert).8)  Von  bekannten 
Namen  begegnen  noch  als  Schubert-Sangerinnen  in  Paris  die  damals  sechzehn- 
jahrige  Hermine  Rudersdorff  gelegentlich  mit  mehreren  Liedern  in  einem 

J)  Quicherat  III,  S.  443. 

2)  Ebenda  II,  S.  264  ff.  Vgl.  auch  [H.  Blaze  de  Bvry :]  A.  Nourrit,  Rev.  des  deux  mondes  T.  5,  1839,  S.  753, 
abgedr.  in  d.  Verf.  Musiciens  contemporains  1856,  S.  229.  Solche  den  Durchschnitt  weit  iiberragende  geistige 
Regsamkeit  beobachten  wir  auch  bei  anderen  bedeutenden  Schubert-Sangern,  schon  bei  J.  M.  Vogl,  spater  bei 
Stockhausen. 

*)  II,  S.  32  Anm.  2.  Legouvĕ  a.  a.  O.  S.  128  f.  schildert  anschaulich  mehrere  fruchtlose  Bemuhungen,  einen 
franzosischen  Ubersetzer  fiir  Klopstocks  »Die  Gestirne«  zu  gewinnen,  als  Nourrit  dieses  Lied  Anfang  1837 
erstmalig  singen  sollte.  SchlieBlich  gelang  Legouvĕ  selbst  eine  von  Nourrit  mit  Erfolg  benutzte  Ubertragung 
in  rhythmische  Prosa. 
')  C  urzon  a.  a.  0.  S.  48. 

5)  Ein  interessantes  Selbstzeugnis  muB  hier  eingeschaltet  werden,  der  von  Quicherat  III,  S.  7  veroffentlichte 
Brief  Nourrits  an  einen  unbekannten  Freund  Ĕd.  P.  von  Anfang  1835:  »Je  me  suis  procurĕ  de  nouvelles 
mĕlodies  de  Schubert  qui  sont  magnifiques.  Les  traductions  que  tu  m'as  laissĕes  m'ont  beaucoup  servi,  et  j'ai 
rĕussi  a  les  arranger  en  rimes  sous  la  musique,  qui  est  assez  belle  pour  se  passer  de  beaux  vers.  Es-tu  heureux 
de  savoir  1'allemand!  Car,  si  tu  savais  chanter,  tu  pourrais  unir  les  poĕsies  de  Goethe  aux  inspirations  de 
Schubert.  Apprends-moi  1'allemand,  je  t'apprendrai  a  chanter.« 
')  H.  Blaze  de  Bury,  Rev.  des  deux  mondes  T.  5,  1839,  S.  494. 
7)  S.  o.  S.  23  Anm.  4. 

*)  A.  Elwart:  Histoire  de  la  Sociĕtĕ  des  concerts  de  Conservatoire  impĕriale  de  musique  1864^  S.  175. 
Ihr  ist  (nach  freundlicher  Mitteilung  von  Herrn  Prof.  0.  E.  Deutsch)  Richaults  Ausgabe  der  »Hymne  an  die 
Jungfrau«  gewidmet.  »Gretchen  am  £pinnrad«  war  iibrigens  das  letzte  Werk  Schuberts  in  diesen  Pro- 
grammen  bis  1883.  Vgl.  A.  Dandelot:  La  Sociĕtĕ  des  concerts  du  Conservatoire  de  1828  a  1897, 
1898,  S.  89. 
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Konzert  Th.  Tilmants  im  Friihjahr  1839 x) ,  sowie  Pauline  Garcia  am  3.  Februar 
1839  in  einem  Konzert  fiir  die  Abonnenten  der  Revue  et  Gazette  musicale.2) 
Schubert  sangen  in  Paris  endlich  Geraldi  (»DerTod  und  das  Madchen «) 3)  und 
Mademoiselle  Nathan  (»Gretchen  am  Spinnrad«  und  »Hymne  an  die  Jung- 
frau«),4)  nicht  zu  vergessen  die  in  Pariser  Salons  in  den  Jahren  1832  bis  1837 
geschatzte  Schubert-Sangerin  Aloisia  Grajin  Kielmansegg,  Gattin  des  hanno- 
verschen  Gesandten  und  Adoptivtochter  des  Wiener  Bankiers  Geymiiller, 
dessen  Familie  Beziehungen  zu  Schubert  hatte.5)  AbschlieBend  noch  einige 
Nachrichten  iiber  Darbietungen  Schubertscher  Lieder  auBerhalb  von  Paris: 
In  Versailles  sang  am  2.  August  1838  Sophie  Bodin  die  »Hymne  an  die  Jung- 
frau«  und  nach  dem  Konzert  in  einer  Gesellschaft  noch  weitere  Lieder  von 
Schubert,  darunter  auch  »Das  Ziigengl6cklein«,6)  in  Marseille  Frau  Prĕwot- 
Colon  die  »Hymne  an  die  Jungfrau«  Anfang  1838.7) 

FRANZOSISCHE  AUSGABEN  DER  LIEDER 

Was  hier  vorlaufig  einmal  zusammengestellt  wird,  will  einem  endgiiltigen 
Verzeichnis  nicht  vorgreifen.  Zeigt  sich  doch  gerade  hier,  was  die  Forschung 
fiir  eine  wissenschaftlich  brauchbare  bibliographische  Erfassung  aller  wich- 
tigen  Schubert-Ausgaben  noch  zu  leisten  hat.8)  DenAnfang  macht  derPariser 
Verleger  Richault  1834  mit  einem  Schubert-Heft  »Six  mĕlodies  cĕlĕbres,  avec 
paroles  francaises  par  M.  Bĕlanger«,9)  worin  enthalten  sind:  »Die  Post«, 
»Standchen«,  »Am  Meer«,  »Das  Fischermadchen«,  »Der  Tod  und  das  Madchen« 
und  »Schlummerlied«.  Diese  alsbald  standig  vermehrte  und  bis  1850  auf 
16  Bande  mit  367  Liedern  angewachsene  Ausgabe10)  steht  im  Zeichen  eines 
edlen  Wettbewerbs  zwischen  Verleger  und  Sangern.  Nourrit  mag  den  Verleger 
fiir  ein  solches  Unternehmen  ermutigt  haben.11)  Sicher  muBte  es  anderseits  auf 
die  Sanger  anregend  wirken,  wenn  sie  etwa  1838  in  einem  Richaultschen 

1)  Rev.  et  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  6,  28.  4.  1839,  S.  136. 

2)  Ebenda  Jg.  6,  3.  2.  1839,  S.  33. 

*)  Ebenda  Jg.  3,  7.  2.  1836,  S.  47.  Ihm  ist,  wie  mir  Herr  Prof.  O.  E.  Deutsch  freundlichst  mitteilt,  Richaults 
Ausgabe  der  »Meeresstille«  gewidmet. 

*)  Ebenda  Jg.  6,  14.  11.  1839,  S.  465,  Besprechung  ebenda  S.  482. 

6)  Der  Maler  R.  Lehmann  (Erinnerungen  eines  Kiinstlers,  1896,  S.  22)  hat  sie  gehdrt.    Sie  sang,  spielte 
Klavier,  Harfe  und  Gitarre.  Chopin,  Thalberg  und  Meyerbeer  yerkehrten  in  ihrem  Hause.  Vgl.  E.  Graf  v.  Kiel- 
mansegg:  Familien-Chronik  der  Herren,  Freiherren  und  Grafen  v.  Kielmansegg,  19102,  S.  630  ff. 
')  Rev.  et  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  5,  12.  8.  1838,  S.  325. 
')  Ebenda  S.  123. 

8)  Dankbar  begriiBt  man  zwei  wichtige  Vorarbeiten  O.  E.  Deutschs  auf  diesem  Gebiet:  Die  Originalausgaben 
von  Schuberts  Goethe-Liedern.  Ein  musikbibliogr.  Versuch,  1926  und  Franz  Schubert.  Eigenh.  Manuskripte, 
Briefe,  Orig.-  und  Erst-Ausgaben,  Wien,  Heck  1928  (Kat.Nr.  44). 

*)  Angezeigt:  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  1,  8.  6.  1834,  S.  188.  Uber  Nourrits  Beteiligung  als  t)bersetzer  s.  o.  Nach 
freundlicher  Mitteilung  von  Herrn  Prof.  0.  E.  Deutsch  ist  das  Heft  Nourrit  gewidmet,  ebenso  spater  »Auf 
dem  Strom«. 

10)  Deutsch:  Schubert  im  Ausland  a.  a.  O.  S.  30.  Nach  einer  Statistik  J.  d'Ortigues  (s.  u.  S.  29)  waren 
bis  Sommer  1836  in  Paris  schon  63  Lieder  erschienen.  Ob  an  dieser  Zahl  ausschlieBlich  Richaults  Ausgabe 
teilhat,  ware  noch  nachzupriifen.  S.  u.  S.  27  Anm.  2. 

u)  Nach  Legowuĕ  (a.  a.  0.  S.  125)  scheint  auch  Chr.  Urhan  dabei  eine  treibende  Kraft  gewesen  zu  sein.  Ober 
Urhans  Verdienste  um  die  fruhe  Schubert-PAege  in  Paris  vgl.  meine  Studie  »Zur  friihen  Schubert-PAege  in 
Frankreich«,  Zeitschr.  f.  Musik,  Jg.  95,  1928. 
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»Album  musical  de  Fr.  Schubert.  Contenant  douze  Ballades,  Barcarolles, 
Mĕlodies  et  Romances.  Lithographies  de  Sorrieu.  Paroles  francaises  de  M. 
Bĕlangen*1)  Stiicke  fanden,  die  man  bis  dahin  in  Paris  noch  nicht  gehort 
hatte.  Neben  Richault  macht  sich  gelegentlich  Prilipp  als  Schubert-Verleger 
bemerkbar  mit  »4  Mĕlodies,  paroles  irancaises  de  Sivial«,2)  etwas  spater  der 
Verleger  der  Revue  et  Gazette  musicale  de  Paris,  M.  Schlesinger,  mit  einer 
Ausgabe  der  3  italienischen  Gesange  op.  83. 3)  DaB  Schlesinger  bald  darauf 
einen  Ubersetzer  vom  Range  Ĕmile  Deschamps'  fiir  die  Sache  Schuberts  in 
Frankreich  gewinnen  konnte,  bedeutet  wohl  in  der  Hauptsache  den  groBen 
Erfolg  seiner  mit  Lithographien  von  A.Deveria  geschmiickten  »Collection  des 
Lieder  de  F.  Schubert«,  die  im  Friihjahr  1839  zunachst  mit  15,  bald  darauf 
schon  mit  26  Liedern  erschien.4)  Auf  diese  Schlesingersche  Ausgabe  — den 
Verlag  iibernahm  1846  L.  Brandus  — geht  dann  jene  Richaultsche  Auswahl 
von  40  Liedern  zuriick,  die  Curzon5)  noch  am  Ende  des  Jahrhunderts  als  die 
beliebteste  und  beste  in  Frankreich  bezeichnet.  In  diesem  Zusammenhang  ist 
auch  daran  zu  erinnern,  daB  Bĕlangers  Ubersetzungen  seit  1835  fiir  zahlreiche 
Wiener  zwei-  und  mehrsprachige  Ausgaben  Schubertscher  Lieder  benutzt 
wurden.6) 

LIEDERBEARBEITUNGEN 

Unter  den  Wegbereitern  fiir  das  Schuberstche  Lied  in  Frankreich  darf  man  im 
Hinblick  auf  die  damalige  Geschmacksrichtung  die  instrumentalen  Lieder- 
bearbeitungen  nicht  iibersehen.  Wenn  wir  uns  heute  daran  gewohnen,  die 
Anfange  der  Klaviervirtuositat  des  19.  Jahrhunderts  mit  mehr  Verstandnis 
und  aus  dem  Geist  ihrer  Zeit  heraus  zu  betrachten,  wie  uns  neuerdings 

*)  Angez.:  Rev.  et  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  5,  30.  12.  1838,  S.  536,  besprochen  von  H.  Blanchard  ebenda  S.  532. 
Kurz  vorher  (ebenda  15.  11.  1838,  S.  472)  zeigt  Richault  zusammen  mit  mehrstimmigen  Gesangwerken 
Schuberts  mehrere  seiner  Lieder  in  Einzelausgaben  an. 

2)  Nr.  I  und  2  angez.:  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  2,  9.  8.  1835,  S.  268.  Eine  ebenda  S.  399  in  Aussicht  gestellte 
Besprechung  dieser  Ausgabe  von  Fr.  Stoepel  ist  nicht  erschienen. 
8)  Angez.  ebenda  Jg.  4,  16.  3.  1837,  S.  346. 

*)  Erste  Ankiindigung  ebenda  Jg.  5,  11.  11.  1838,  S.  456.  Erscheinen  angez.  ebenda  Jg.  6,  31.  3.  1839,  S.  104, 
11.  7.  1839,  S.  232  u.  6.  Mademoiselle  Nathan  (s.  o.  S.  26)  sang  ihre  Lieder,  wie  ausdrucklich  in  der  Konzert- 
anzeige  bemerkt  ist,  in  der  Ubersetzung  Deschamps'.  In  dieser  Sammlung  beiindet  sich  auch  das  Schubert 
falschlich  zugeschriebene,  in  Frankreich  lange  sehr  beliebte  »Adieu«  (in  Wirklichkeit:  oNach  Osten«,  Musik 
von  A.  H.  v.  Weyrauch,  Text  von  K.  F.  G.  Wetzel).  Vgl.  Nottebohm:  Themat.  Verz.  der  im  Druck  ersch. 
Werke  v.  Fr.  Schubert,  1876,  S.  254.  Hochst  fragwiirdig  ist  E.  Legouvĕs  Bemerkung  (a.  a.  O.  S.  125):  »C'est 
Urhan  qui  a  introduit  le  premier  lied  de  Schubert  en  France:  Adieu. «  Nach  Deatsch  (Schubert  im  Ausland 
a.  a.  O.  S.  31)  hatte  schon  vor  dem  Erscheinen  ein  Furst  Wolkonsky  dies  Lied  unter  Schuberts  Namen  in  Paris 
bekannt  gemacht.  Was  in  solchen  Fallen  der  Name  Schubert  damals  in  Paris  bedeutete,  beweist  ein  Bericht 
iiber  ein  Konzert  der  Francilla  Pixis  (Rev.  et  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  4,  21.  5.  1837,  S.  179),  in  dem  sie  eine 
»scĕne  drarnatique«  :>Rebecca«  von  Panofka  sang.  »Tout  le  monde  croyait  que  c'ĕtait  une  des  derniĕres  in- 
spirations  de  Schubert«.  Schlesinger  besaB  das  Autograph  von  Schuberts  » An  eine  Quelle«  (op.  109,  Nr.  3,  vorher 
bei  Diabelli,  bei  dem  das  Lied  auch  1829  erschienen  war).  Von  fremder  Hand  unterlegte  Textworte  einer  fran- 
zosischen  Ausgabe  lassen  auf  die  Absicht  einer  Ver6ffentlichung  schlieBen.  Doch  fehlt  das  Lied  unter  den 
ersten  26  Stiicken  der  Schlesingerschen  Sammlung.  Zuletzt  befand  sich  dies  Autograph  im  musikhistor.  Museum 
von  W.  Heyer,  Koln  (G.  Kinsky:  Katalog,  Bd.  4,  1916,  S.  198,  Nr.  233). 
5)  A.  a.  O.  S.  50. 

•)  Fur  den  Kreis  der  Goethe-Lieder  nach  O.  E.  Deutschs  Bibliographie  (s.  o.  S.  26  Anm.  8)  in  13  Fallen. 
Dazu  kommt  einmal  (Nr.  12  c  bei  Deutsch)  ein  Obersetzer  D.  P. 
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A.Schering  gelehrt  hat,1)  so  gewinnen  wir  damit  zugleich  auch  einen  sicheren 
MaBstab,  um  die  Wirkung  solcher  Transskriptionen  gerade  im  damaligen  Paris 
richtig  einschatzen  zu  konnen.  Das  hindert  natiirlich  nicht,  sieht  man  von 
ihrer  Zeitgebundenheit  ab,  selbst  den  Lisztschen  Schubert-Bearbeitungen 
gegenuber  kritisch  Stellung  zu  nehmen.*)  »Die  Rose«,  1835  entstanden,  nach- 
dem  er  das  Lied  durch  die  Grann  Apony  kennen  gelernt  hatte,  eroffnet  die 
lange  Reihe  der  Lisztschen  Ubertragungen  Schubertscher  Lieder.3)Sein  eigener 
Vortrag,  besonders  wohl  auch  das  Auitreten  Klara  Wiecks  mit  einigen  seiner 
Bearbeitungen  in  mehreren  Pariser  Konzerten  1839,4)  dann  die  franz6sischen 
Ausgaben  dieser  Transskriptionen*)  muBten  immer  wieder  auch  die  Originale 
m  Erinnerung  bringen.  Sehr  beliebt  waren  in  Paris  daneben  Stephen  Hellers 
Klavierubertragungen  Schubertscher  Lieder.  15  werden  1839  mit  12  von 
Czerny  angezeigt.«)  Auch  fiir  die  modische  Potpourri-(Fantasie-)komposition 
m  Pans  bot  Schubert  dankbaren  Stoff,  wie  eine  von  H.  Blanchard7)  sehr  ge- 
ruhmte»Fantaisiedramatiquepour  piano  et  violon  concertants  sur  des  mĕlodies 
de  Schubert  par  N.  Louis,  op.  75  «  beweist,  die  vom  Erlkonig  ausgehend  mehrere 
Lieder  verarbeitet.  Als  Kuriosum  erwahnt  Kreijile 8)  noch  »Etudes  d'expres- 
sion«  von  Chr.  Urhan,»)  Bearbeitungen  Schubertscher  Lieder  fur  Violine  (auch 
von  Seb.  Lee  fur  Violoncello)  und  Physharmonika.10) 

i)  Uber  Liszts  Personlichkeit  und  Kunst,  Jahrb.  d.  Musikbibliothek  Peters  f.  1926  S  31  ff 
)  Bis zu  welchem  Grade  man  sich  seit  den  dreiBiger  Jahren  fur  Liszts  hochst  fragwiirdige  Schubert-Trans- 
M^lW?  dL6  dfm  KilnStler  S^idmeten  »Lebensbilder/2U/Fran2  Schuberts  Liedern/ 

Gedichte  von  Dr.  L.  Foglar./Musikalisch  illustriert  mit  freier  Beniiteung  Schubertscher  Motive/fur/Pianoforte/ 
(AIs  Begleitung  zur  Declamation  des  obigen  Gedichtes)/von/Franz  Mair/Wien:  C.  A.  Spinas  NachU  Da  heiBt 
esu-a-:  »Einem  vor  allem  im  weiten  Land, 

Dem  wiirde  Schubert  reichen  die  Hand. 

Einem,  welcher  uns  Blatt  fur  Blatt 

Die  iremden  Klange  gedolmetscht  hat. 

Der  war  fiir  unsern  Schubert  fiirwahr, 

Was  Garrik  einst  fur  Shakespeare  war: 

Einem,  der  nie  zu  vergessen  ist, 
,.  ,    r  _  Dem  ung'rischen  Franz,  dem  einzigen  Liszt!« 

")  Vgl.  L.  Ramann  a.  a.  O.  S.  291,  510  ff. 

len ^tTiT""  SchUmann'  I9I°4'  Bd-  *>  S-  3°5'  Rev-  et  Gaz-  mus'  de  Paris>  Jg-  6,  17-  3-  1839,  S.  81  und 
*)  16  Transskriptionen  erschienen  1838  bei  Richault  (angez.:  Rev.  et  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  S,  ic.  n  18,8 
S  472),  dann  das  ,>Standchen<,  aus  dem  Schwanengesang  in  einem  Schlesingerschen  »Album  des  pianisteU 
(dort  nach  dem  Zyklus  »Chant  de  cygne«  (!)  genannt),  von  St.  Heller  mit  hochster  Bewunderung  fur  Liszt 
besprochen  (ebenda  Jg.  5,  23.  12.  1838,  S.  522). 
•)  Ebenda,  Jg.  6,  11.  7.  1839,  S.  232,  Verlag  Schlesinger. 

7)  Ebenda,  Jg.  6,  8.  12.  1839,  S.  527  ff. 

8)  A.  a.  O.  S.  579  Anm.  1. 

*)  Kreifile  schreibt  falschlich  Urban. 

")  Nach 1^4.  Forster  (Chr.  Urhan,  ein  sonderausgepragter  Kunstfurst  u.  Heilskampier,  Studien  u.  Mitt  aus  d 
Benediktiner-  u.  Zister2ienserorden,  Jg.  17,  1906,  S.  121)  »seit  1831«  erschienen  und  wohl  identisch  mit  deii 

lZllll^7-  TdfrevSttUe-<Chr0-,Urhan'  Eifelvereinsbl-  Jg"  8,  Mai  1907,  S.  SD  erwahnten  »Variatio"en  Z 
Schubert  (11  Lieder)«.  Nach  KreiBle  a.  a.  0.  hatte  sich  Schumann  uber  diese  Bearbeitung  von  Urhan  und  Lee 
lushg  gemacht,  jedoch  nndet  sich  in  seinen  Schriften  keine  derartige  AuBerung.  Es  wird  sich  wie  mir  Herr 
D.r-  JCre'ss.,g  (^.ckau)  ireundlichst  mitteilt,  um  eine  gelegentliche  miindliche  Bemerkung  Sch  s  handeln 
die  KreiBle  irgendwie  (vielleicht  einmal  durch  Klara  Schumann)  in  Wien  ^ugetragen  wurde.  Ob  auch  in  Urhans 
Septett  (vgl.  meine  Studie  »  Zur  friihen  Schubert-PAege  in  Frankreich  «  a.  a.  0.)  eine  Bearbeitung  Schubertscher 
Lieder  vorliegt,  lst  nicht  2u  ersehen. 
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DIE  AUFNAHME  DER  SCHUBERTSCHEN  LIEDER  IN  FRANKREICH 
ALS  GEISTESGESCHICHTLICHE  SITUATION 

Leider  muB  ich  mir  versagen,  was  zur  Abrundung  des  Gesamtbildes  sehr  reiz- 
voll  ware,  die  verschiedenen  literarischen  Zeugen  fiir  die  Aumahme  der 
Lieder  Schuberts  in  Frankreich  im  Zusammenhang  zu  Wort  kommen  zu 
lassen.  Ein  kurzer  Hinweis  muB  geniigen.  Da  ware,  abgesehen  von  Berlioz' 
Besprechung  der  von  Nourrit  erstmalig  gesungenen  »Jungen  Nonne«x)  zeitlich 
an  erster  Stelle  ein  der  Schubert-Literatur  bisher  unbekannt  gebliebener  Artikel 
»Schubert«  von  Joseph  d'Ortigue  zu  nennen,2)  der  zwar  in  der  Hauptsache  eine 
wortliche  Ubersetzung  von  L.  v.  Sonnleithners  Schubert-Nekrolog3)  darstellt 
und  sich  nicht  sonderlich  mit  den  Liedern  beschaftigt,  immerhin  aber  eine 
kurze  Statistik  der  damals  (1836)  in  Paris  bekannten  Schubertschen  Werke 
gibt,  unter  denen  natiirlich  die  Lieder  den  ersten  Platz  behaupten.  Ausfiihrlich 
auBert  sich  dann  1838  Heinrich  Panofka,  der  in  Wien  mit  Schubert  bekannt 
geworden  war,  in  seinem  Schubert-Artikel  in  der  Revue  et  Gazette  musicale 
de  Paris4)  iiber  die  Lieder,  ebenso  bereits  1837  E-  Legouvĕ  in  derselben  Zeit- 
schrift5)  in  einem  Aufsatz  »Mĕlodies  de  Schubert«.  Manche  Stimman  warben 
natiirlich  fiir  die  Schlesingersche  Ausgabe  der  Lieder  mit  Deschamps'  Uber- 
setzung.  Eine  anonyma  Wiirdigung  in  der  Revue  des  deux  mondes6)  hat 
zweifellos  Henri  Blaze  de  Bury  zum  Verfasser.  Eine  andere  schrieb  Berlioz  im 
Journal  des  dĕbats  politiques  et  litĕraires').  Auch  in  Deutschland  konnte  man 
schon  bald  die  begeisterte  Aufnahme  Schubertscher  Lieder  bei  den  Franzosen 
verfolgen,  wie  ein  Hinweis  auf  die  Schlesingersche  Ausgabe  in  der  Allge- 
meinen  Musikalischen  Zeitung8)  und  ein  Aufsatz  »Erinnerungen  aus  Paris 
1817 — 1841  «9)  beweist,  in  dem  zusammenfassend  festgestellt  wird:  »Gr6Beren 
Gewinn  als  von  dem  modernen  Biihnenstil  hatten  die  Liebhaber  mit  der  Zeit 
durch  die  Einfiihrung  von  Franz  Schuberts  Liedern.  Der  EinrluB  war  iiber- 
raschend,  da  die  Franzosen  so  lange  Jahre  auf  ganz  entgegengesetztem  Weg 
verharrt  hatten.  Er  war  iiberaus  gliicklich.  Die  Tiefe,  die  Gediegenheit,  die 
vorherrschendeSchwermut,  dieses  alles,  dieses  Etwas  der  Schubertschen  Lieder, 
was  nur  gef  iihlt,  nie  beschrieben  werden  kann,  ward  von  den  Franzosen  begriff  en, 
und  merkwurdigerweise  hie  und  da  hinreiBend  vorgetragen  . . .  Der  Geschmack 
fiir  deutschen  Liedergesang,  wie  uberhaupt  die  Bekanntschaft  mit  diesem  Stil 
war  allein  Folge  der  groBen  Wirkung,  welche  Schuberts  Lieder  ausiibten. « 

*)  S.  0.  S.  23  Anm.  2. 

a)  Revue  de  ParisTome30,  juin  1836,  S.  271  ff.  Moglich  istallenfalls,  daB  KreijSle  (a.  a.  0.  S.  575)  diesen  Artikel 

benutet  hat,  dessen  nahere  Kenntnis  ich  der  Liebenswiirdigkeit  des  Herrn  Alfred  Cortot,  Paris,  verdanke. 

s(  Monatsber.  d.  Ges.  d.  Musikfreunde,  Wien,  Febr.  1829. 

4)  Jg-  5,  14-  io-  1838,  S.  406—409. 

s)  Jg-  4-  15-  i-  1837,  S.  26—37. 

8)  T.  5,  1839,  S.  493—494. 

')  19.  6.  1839. 

8)  Jg.  41,  15.  5.  1839,  Sp.  394  f.,  abgedr.  bei  Kreifile  a.  a.  0.  S.  575. 
')  Kreifile  a.  a.  O.  S.  576  ohne  Nennung  der  Quelle. 
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So  stellt  sich  auch  heutiger  geschichtlicher  Betrachtung  die  Aufnahme  der 
Lieder  Schuberts  in  Frankreich  dar.  Sie  gewinnt  sogar  jenseits  rein  musika- 
lischer  Interessen  die  Bedeutung  einer  geistesgeschichtlichen  Situation.  Zu 
einer  Zeit,  da  die  zu  odester  MittelmaBigkeit  verflachte  Romanze  noch  immer 
»un  objet  de  premiĕre  nĕcessitĕ  en  France«  war,1)  da  sie  und  ihre  »verkleinerte 
Ausgabe«,dieChanson  mit  der  seichten  Gesangsmusik  eines  Paul  Henrion  und 
denAlbums  derLoisaPuget  den  franzosischenMusikalienmarktbeherrschten,2) 
leuchteten  inmitten  dieser  hochst  fragwiirdigen  Musikkultur  Frankreichs  da 
und  dort  Genieblitze  des  Schubertschen  Liedes  auf .  Alsbald  fiihlt  man  mehr 
als  nur  den  neuen  musikalischen  Reichtum.  Man  sieht  eine  Briicke  auch  von 
anderen  Bezirken  deutschen  Geisteslebens  her.  Diese  Schubertsche  Musik,  die 
nach  Blaze  de  Burys  Worten3)  ein  franzosisches  Vorurteil  rasch  widerlegt, 
»que  la  belle  poĕsie  ne  saurait  s'allier  a  la  belle  musique«,  fiihrt  gleich  hinan 
zu  Hohenwegen  deutscher  Dichtung.  Mit  begeisterter  Ubertreibung  spricht 
dieser  Kritiker  von  Schubert,  »qui  n'a  jamais  composĕ  sa  musique  que  sur  des 
inspirations  de  Goethe,  de  Schiller,  de  Schlegel,  de  Riickert,  de  Wilhelm 
Miiller«.  Voller  Verantwortung  fiir  das  seinen  Landsleuten  sich  damit  er- 
schlieBende  deutsche  Geistesgut  wiinscht  sich  Blaze  de  Bury,4)  der  Deschamps' 
Obersetzungen  in  Schlesingers  »Collection  der  Lieder«  etwas  kritisch  gegen- 
iibersteht,  noch  eine  Idealausgabe  der  Schubertschen  Lieder  fiir  Frankreich 
unter  Mitwirkung  der  besten  Dichter  als  Obersetzer  (jeder  fur  die  seinem  Na- 
turell  entsprechenden  Gedichte),  unter  Heranziehung  auch  hervorragender 
Zeichner  fiir  das  auBere  Gewand  einer  solchen  »ĕdition  dĕfinitive«.  Ein  Aufruf 
also  an  das  geistige  Frankreich  fiir  die  Sache  Schuberts  im  Namen  des 
deutschen  Genius.  Das  ist  der  Sinn  dieser  geistesgeschichtlichen  Situation,  die 
insbesondere  in  der  Wirkung  Goethes  auf  die  Lyrik  der  franzosischen  Roman- 
tik  unter  starksten  Antrieben  der  friihen  Schubert-PAege  in  Frankreich  nach- 
haltige  Spuren  hinterlassen  hat.5) 

Der  Erfolg  der  Schlesingerschen  Liederausgabe  ist  ein  Hohepunkt,  aber  auch 
schon  eine  gewisse  Grenze  fiir  die  friihe  franzosische  Schubert-Bewegung. 
Bald  zeigt  sich,  wieviel  von  ihr  doch  an  die  lebendige  Wirkung  des  Nourrit- 
schen  Vortrages  der  Lieder  gebunden  gewesen  war.  Fast  gleichzeitig  mit  dem 
Erscheinen  der  Schlesingerschen  Ausgabe  verstummte  dieses  Sangers  Mund. 
GewiB  lebt  Schuberts  Lied  weiter  f ort  in  Frankreich,  aber  es  findet  nicht  immer 
und  iiberall  mehr  die  Lebensbedingungen  vor,  unter  denen  es  sich  der  Genera- 
tion  zwischen  1830  und  1840  erschlossen  hatte.  Auf  die  Begeisterung  folgte 
die  Kritik.  Manche  Franzosen  mochten  jetzt  wohl  fiihlen,  was  ihrem  Empnn- 


*)  Fr.  Castil-Blaze:  Histoire  de  la  musique  en  France,  Rev.  et  Gaz.  mus.  de  Paris,  Jg.  3,  3.  7.  1836,  S.  231. 
2)  Vgl.  E.  Closson :  Schubert,  Schumann,  Brahms  und  Hugo  Wolf  in  Frankreich  und  Belgien,  Neue  Musik- 
zeitung,  Jg.  49,  1928,  S.  369. 
8)  A.  a.  0.  S.  493. 
4)  Ebenda  S.  494. 

6)  Vgl.  F.  Baldensperger :  Goethe  en  France.  Etude  de  litĕrature  comparĕe,  19202,  S.  118. 
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den  in  Schuberts  Kunst  nicht  gemaB,  ja  wesensfremd  war.1)  DaB  wir  als 
Zeugen  dieser  spateren  Zeitstimmung  gerade  Quicherat,  den  Biographendes 
groBten  franzosischen  Schubert-Sangers,  Nourrit,  heranziehen  miissen,  wirkt 
ireilich  wie  bittere  Ironie.  Schon  Curzon2)  hat  ihn  ob  seines  personlichen 
Urteils  iiber  Schubert  gescholten.  Diese  »critique  bizarre  et  meme  un  peu  naive« 
Quicherats3)  soll  auch  hier  nicht  fehlen:  »C'est  pour  ainsi  dire  un  musicien 
ĕlĕgiaque  ...  la  joie  ne  lui  est  pas  naturelle,  la  grace  lui  fait  dĕfaut.  II  est 
essentiellement  Allemand:  on  dĕsirerait  qu'il  fut  un  peu  Italien  ou  Francais. « 

Nachwort:  Erst  nach  AbschluB  dieser  Arbeit  wurde  mir  ein  fiir  den  Mercure 
de  France  und  The  Musical  Quarterly  bestimmter  Aufsatz  von  J.  G.  Prod'homme 
bekannt,  der  die  franzosische  Schubert-PAege  bis  zur  Gegenwart  behandelt. 
Ich  benutze  die  Gelegenheit,  auf  diesen  Artikel  zur  Erga.nzung  meiner  Aus- 
fiihrungen  nachdriicklich  hinzuweisen.  Vgl.  o.  S.  22. 


SCHUBERTS  ZWEI  LIEDERHEFTE 
FtjR  GOETHE 

EIN  REKONSTRUKT  IONS-VERSUCH 
VON 

OTTO  ERICH  DEUTSCH-WIEN 

Seit  dem  Jahre  1868,  als  Franz  Espagne  das  Berliner  Manuskript  des  »Erl- 
konig«  in  dem  neuen  Verfahren  der  Photo-Lithographie  iaksimiliert 
herausgab,  hat  diese  Handschrift  wiederholt  die  Forschung  beschaitigt.  Wah- 
rend  Espagne  die  Fassung  der  jetzt  PreuBischen  Staatsbibliothek  auf  dem  Um- 
schlag  als  »erste  Bearbeitung«  und  in  seinem  Vorwort,  das  auch  sonst  weniger 
bedacht  als  bedenklich  ist,  als  »ohnstreitig  erste  Niederschrift«  bezeichnete, 
hat  ihm  zuerst  Max  Friedlaender  1884  im  Supplement  des  ersten  Peters-Album 
widersprochen.  Er  erkannte,  vielleicht  angeregt  durch  Zweifel  George  Groves, 
schon  damals,  daB  das  Berliner  Manuskript  eine  Reinschrift  ist,  und  ver- 
mutete  bereits,  daB  die  bis  dahin  allgemein  geltende  Annahme  (KreiBle,  ReiB- 
mann,  Nottebohm,  Grove)  falsch  sei,  diese  Fassung  —  mit  den  Achteln  in  der 
rechten  Hand,  statt  der  bekannten  Triolen  — ware  die  erste  gewesen.  In 

J)  Das  ist  etwa  die  Stimmung,  aus  der  heraus  Romain  Rollands  Jean  Christophe  (I,  4:  La  rĕvolte,  S.  36  f. 
der  franz.  Or.-Ausg.)  in  den  krisenhaften  Erschiitterungen  seiner  Kunstanschauung  seiner  Abneigung  gegen 
das  deutsche  Lied  Ausdruck  gibt:  .  . .  »les  fades  relents  de  ces  Lieder,  de  ces  Liedchen,  de  ces  Liedlein, 
aussi  nombreux  que  les  gouttes  de  la  pluie,  ou  se  dĕverse  intarissablement  le  GemSt  germanique.«  Unter  den 
hier  aufgefiihrten  und  verachtlich  gemachten  Liedertiteln  begegnen  bezeichnenderweise  solche  Schuberts  in 
groBer  Zahl.  Neuerdings  kommt  Th.  Gerold  (Schubert,  1923,  S.  193)  zu  dem  Ergebnis:  »Le  romanticisme 
bien  plus  affinĕ  de  Schumann  a  vite  conquis  les  esprits  cultivĕs  francais,  tandisque  celui  de  Schubert,  plus 
simple  et  plus  autochtone  est  restĕ  plus  ĕtranger.« 
2)  A.  a.  O.  S.  47. 
')  II,  S.  38. 
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seiner  Dissertation  von  1887,  deutlicher  in  seinem  Artikel  iiber  »Die  erste 
Form  des  Schubertschen  Erlk6nig«  (Vierteljahrsschrift  fixr  Musikwissenschaft 
1887)  hat  dann  Friedlaender  das  Berliner  Manuskript  mit  »etwa  1816«  als  dritte 
Fassung  eingereiht,  welcher  Meinung  sich  1897  auch  Eusebius  Mandyczewski 
in  der  Gesamtausgabe  anschloB.  Friedlaenders  Vermutung  war  schon  1884, 
»daB  Schubert  urspriinglich  Triolen  geschrieben  und  die  Begleitung  spater  in 
dem  fiir  einen  minder  gewandten  Spieler  bestimmten  Manuskript  durch  die 
Achtelbewegung  erleichtert  hat«.  Damals  konnte  bloB  eine  Uberlieferung  als 
Stiitze  zitiert  werden,  wonach  Schubert,  als  er  den  »Erlk6nig«  mit  Achtel- 
bewegung  begleitete,  dem  Tenoristen  Josef  Barth  erklart  hatte:  »Die  Triolen 
mogen  andere  spielen,  fiir  mich  sind  sie  zu  schwer!« 

So  plausibel  diese  Mitteilung  war,  sie  geniigte  eigentlich  nicht,  um  die  schone 
Reinschrift  in  Berlin  zu  deuten,  die  doch  eben  fiir  »andere«  geschrieben  ist. 
Nun  gibt  es  seit  1901  eine  bessere  Begriindung,  die  in  diesem  Zusammenhang 
bereits  in  einer  bibliographischen  Schriit  zitiert  wurde:  »Schuberts  Goethe- 
Lieder«(Wien  1926).  Unter  den  »Kleinen Beitragen  zur  Biographie Grillparzers 
und  seiner  Zeitgenossen «  hatte  Karl  Glossy,  der  Herausgeber  des  »Jahrbuchs 
der  Grillparzer-Gesellschaft«,  im  elften  Bande  zwei  Briefe  Anton  Holzapfels, 
eines  Jugendfreundes  Schuberts,  an  Ferdinand  Luib,  einen  verhinderten 
Schubert-Biographen,  abgedruckt.  Das  erste  Schreiben,  vom  1.  Juni  1858,  er- 
zahlt  u.  a. :  *)  »In  die  Zeit  bald  nach  seinem  Austritt  [aus  dem  Konvikt]  f allt 
auch  jener  durch  Herrn  v.  Spaun  im  Interesse  Schuberts  veranlaSte  Versuch, 
den  groBen  Goethe  fiir  Schubert  zu  interessieren,  indem  dem  Dichterfiirsten 
eine  ganze  Partie  seiner  Gedichte,  vom  Schubert  komponiert,  iibermacht 
wurde.  Uber  den  Erfolg,  welcher,  soviel  ich  horte,  keineswegs  giinstig  war, 
diirite  Herr  v.  Spaun  die  beste  Auskunft  geben,  nur  das  weiB  ich,  daB  Goethe 
—  von  der  Ansicht,  die  er  sich  mit  Himmel  und  Reichardt  gebildet  haben 
mochte,  daB  seine  Lieder  nur  strophenweise  abgeleiert  werden  miiBten,  aus- 
gehend  — vielleicht  von  den  haurig  ganz  durchkomponierten  Texten  Schu- 
berts  sich  wenig  angesprochen  fand.  Auch  ist  hierbei  nicht  uninteressant,  daB 
Schubert  sich  herbeilieB,  seinen  Erlkonig  zur  leichteren  Exekution  fiir 
Goethe  in  dem  eingesendeten  Exemplare  statt  der  schwierigen,  schnellfort- 
laufenden  Triolenfigur  in  simple  Achtelbewegung,  8  Stiick  per  Takt,  in  der 
rechten  Hand  umzuarbeiten. «  In  Weimar  also  ist  der  »minder  gewandte 
Spieler«  zu  suchen,  den  Friedlaender  intuitiv  angenommen  hatte. 
Der  bekannte  Brief  Josef  v.  Spauns  an  Goethe  ist  vom  17.  April  1816.  (Fried- 
laender,  der  ihn  zuerst  publizierte,  hatte  ihn  durch  einen  Irrtum  Erich 
Schmidts  ins  Jahr  181 7  verlegt.)  Und  so  ist  auch  die  Annahme  bekraitigt,  daB 
die  dritte  Fassung  des  »Erlk6nig«  um  1816  entstanden  sei,  genauer  vor  Mitte 
April  des  Jahres.  In  diesem  langen  Schreiben  nun,  worin  Spaun  den  schiich- 
ternen,  der  Schulfron  eben  entlaufenden  Freund  begeistert  vertrat,  wird  ein 


*)  Der  Wortlaut  wird  hier  nach  dem  Original  in  der  Wiener  Stadtbibliothek  gegeben. 


Schubert 

dem  Olgemalde  von  Joseph  Mahler 
(1827?) 
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Schubert 
Studie  von  Edmund  Schroder 
(1927) 
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Schuberts  Kopf 
von  M.  v.  Schwind  1870  auf  Gips  gezeichnet 


Schuberts  Schadel 
nach  dem  Zustand  vom  Jahre  1863 
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Atelier  Tenschert,  Jiigerndorf  Phot.  A.  Schneider  Ww.,  Mahr.^Schonberg 

Schubert-Denkmal  in  Jagerndort  (1927)  Schubert-Denkmal  in  Mahr.-Altstadt 

Bildhauer:  Paul  Stadler  Bildhauer:  Paul  Stadler 
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ganzer  Plan  zur  Herausgabe  Schubertscher  Lieder  und  Instrumentalwerke  dar- 
gelegt,  um  Goethe  zu  der  Erlaubnis  zu  bewegen,  daB  die  Sammlung  der  Lieder 
ihm  gewidmet  werde.  Sie  sollte  schon  acht  Hefte  umfassen.  »Die  ersten  beiden 
(wovon  das  erste  als  Probe  beiliegt)  enthalten  Dichtungen  Eurer  Exzellenz«, 
das  dritte  Lieder  nach  Schiller,  das  vierte  und  fiinfte  nach  Klopstock,  das 
sechste  nach  Matthisson,  Holty,  Salis  u.  a.,  das  siebente  und  achte  endlich 
»Gesange  Ossians,  welche  letztere  sich  vor  allen  auszeichnen  .  .  .  Nur  so  viel 
muB  ich  bemerken,  daB  die  folgenden  Hefte  dem  gegenwartigen,  was  die 
Melodie  betrifft,  keineswegs  nachstehen,  sondern  selbem  vielleicht  noch  vor- 
gehen  diirften,  und  daB  es  dem  Klavier-Spieler,  der  selbe  Euer  Exzellenz  vor- 
tragen  wird,  an  Fertigkeit  und  Ausdruck  nicht  mangeln  diirfe. «  Goethe  scheint 
auf  diese  Sendung  so  wenig  geantwortet  zu  haben,  wie  1825  auf  die  beiden 
Prachtexemplare  von  Schuberts  opus  19,  das  ihm  dann  ohne  eingeholte  Er- 
laubnis  gewidmet  wurde.*)  Wahrend  aber  diese  Druckwerke  in  Weimar  ver- 
blieben,  hat  Goethe  die  181 6  »beiliegende  Liedersammlung«  offenbar  nach 
Wien  zuriickgeschickt,  ohne  »die  im  gegenwartigen  Hefte  enthaltenen  Dich- 
tungen  von  einem  i9jahrigen  Tonkiinstler  namens  Franz  Schubert«  gehort 
zu  haben. 

Wenn  es  hier  richtig  identifiziert  wird,  so  war  jenes  erste  Heft  noch  in  Schu- 
berts  NachlaB  bei  seinem  Bruder  Ferdinand,  von  dem  es  1844  der  leidenschaft- 
liche  Autographensammler  Prof .  L.Landsberg  in  Rom  erwarb.  Seine  Schubert- 
Handschriften  sind  1862  in  den  Besitz  der  Koniglichen  Bibliothek  in  Berlin 
iibergegangen,  die  damit  einen  ahnlich  guten  Griff  verriet,  wie  im  Falle  Andrĕ 
bei  Mozart  und  im  Falle  Artaria  bei  Beethoven. 

Wie  beweist  sich  nun  die  These,  daB  das  erste  Goethe-Heft  von  1816,  dasselbe, 
welches  nach  Weimar  und  dann  wohl  zuriickging,  heute  in  Berlin  liegt  ?  Der 
erste  Sammelband  der  Schubert-Autographen  in  der  Musikabteilung  der 
PreuBischenStaatsbibliothek  enthielt38  Lieder.  Die  ersten  16  sind  nach  Goethe. 
Die  22  anderen  Lieder,  worunter  noch  2  und  dann  wieder  4  Gedichte  von 
Goethe  sind,  ergaben  sich  im  Format  als  sehr  verschieden.  Da  aber  das  letzte 
Stiick  jener  16  Lieder  die  Reinschrift  des  »Erlk6nig«  mit  der  erleichterten  Be- 
gleitung  ist,  so  diirfte  die  Annahme  nicht  mehr  gewagt  erscheinen,  daB  wir 
es  hier  tatsachlich  mit  dem  gesuchten  ersten  Heft  der  Goethe-Sammlung  von 
18 16  zu  tun  haben.  Freilich  ist  es  nicht  ganz  intakt  geblieben,  wie  denn  iiber- 
haupt  ein  paar  Manuskripte  dieses  Bandes,  der  erst  in  Berlin  zusammengefiigt 
und  neuerdings  wieder  zerlegt  wurde,  unvollstandig  erhalten  sind. 
August  ReiBmann,  der  in  seiner  Schubert-Biographie  (Berlin  1873,  Seite  54) 
zuerst  dieses  Heft  —  noch  als  lose  —  erwahnt,  zahlte  nur  14  Lieder,**)  ohne 

*)  Das  Heft  enthalt:  »An  Schwager  Kronos«,  »An  Mignon«  und  »Ganymed«.  Es  ist  nicht  1823  erschienen, 
wie  man  lange  annahm,  sondern  erst  am  6.  Juni  1825.  (Vgl.  Schuberts  »Leben  in  Dokumenten «,  Band  II/i.) 
**)  Friedlaender  zahlte  1884  vor  dem  »Gretchen«  nur  sieben  Goethe-Lieder  im  Manuskript.  Der  Verfasser 
selbst  war  1923  (»Schubert  und  Goethe«,  Vortrag  im  Wiener  Schubertbund)  auch  noch  durch  altere  Irr- 
tiimer  befangen.  Die  ersten  vier  Blatter  des  Heftes  scheinen  nach  der  alten  Paginierung  zu  fehlen. 
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die  beiden  letzten:  »Rastlose  Liebe«  und  »Erlk6nig«,  die  vielleicht  1868  fiir 
Espagnes  Faksimile  von  dem  Hauptteil  getrennt  worden  waren.  Nottebohm 
zahlte  1874  richtig  16,  und  Wilh.  Altmann  und  Joh.  Wolff,  die  Direktoren 
der  Berliner  Musikabteilung,  haben  auf  Befragen  giitigst  festgestellt,  daB  jene 
beiden  Lieder  zum  Hefte  gehoren.  Auch  sonst  sind  ReiBmanns  Angaben  hier 
ungenau,  da  nicht  alle  14  bzw.  16  Lieder  »fiir  den  Druck  eingerichtet«  er- 
scheinen.  Es  sind,  nach  der  Gesamtausgabe  Serie  XX  bezeichnet,  folgende: 


»Jagers  Abendlied«  —  Nr.  262, 

»Der  Konig  in  Thule«  —  „  261, 

»Meeresstille«  —  „  82, 

»Schafers  Klagelied«  —  „  34^ 

»Die  Spinnerin«  —  „  119, 

»Heidenr6slein«  —  „  114, 

»Wonne  der  Wehmut«  —  „  117, 

»Wandrers  Nachtlied«  (»Der  du  von  dem  Himmel  bist . . .«)  —  „  87, 

»Erster  Verlust«  —  „  89, 

»Der  Fischer«  —  „  88, 

»An  Mignon«  (ein  Blatt  mit  den  vier  letzten  Takten  fehlt)  —  ,,  48b, 

»GeistesgruB«  —  ,,  i74b, 

»Nahe  des  Geliebten«  —  ,,  49b, 

»Gretchen  am  Spinnrade«  (nur  die  erste  Seite  erhalten)  —  „  31, 

»Rastlose  Liebe«  —  „  177  und 

»Erlk6nig«  —  „  178C. 


Nur  bei  vieren  dieser  Lieder  gibt  Mandyczewski  im  Revisionsbericht  der  Ge- 
samtausgabe  nicht  ausdriicklich  an,  daB  es  Reinschriften  sind:  »Schafers 
Klagelied«,  »GeistesgruB«,  »Gretchen  am  Spinnrade«  und  »Erlk6nig«.  Fried- 
laender  hat  das  aber  im  Supplement  des  ersten  Schubert-Albums  bezeugt  fiir 
alle  diese  Lieder  mit  Ausnahme  von  »GeistesgruB«,  das  er  dort  nicht  beschreibt, 
von  dem  aber  ahnlich  wie  beim  »Erlk6nig«  eine  Abschriit  des  Jugendfreundes 
Albert  Stadler  die  erste  Fassung  bietet.  Wenn  jemand  noch  im  Zweifel  ist,  ob 
diese  16  Lieder  in  Reinschrift,  darunter  der  »Erlk6nig«  fiir  Goethe,  wirklich  zu 
jenem  ersten  Sammelhefte  gehoren,  so  sei  er  endlich  auf  die  bei  Schubert  hochst 
auffa.llige  Tatsache  verwiesen,  daB  ihre  auch  im  Papier  gleichartigen  Manu- 
skripte  alle  undatiert  und  unsigniert  sind  (die  mehrfach  im  Kopf  angebrachte 
Paraphe  »Sch«  stammt  vom  Bruder  Ferdinand).  Es  liegen  eben  nicht  Produkte 
der  prazisen  Werkstatt  Schuberts  vor,  sondern  eine  con  amore  geiertigte  FleiB- 
arbeit.  Natiirlich  ringen  diese  Reinschriften  dem  nimmermiiden  Geiste  neue 
Feinheiten  ab,  wie  Schubert  denn  die  geliebte  »Forelle«  von  18 17  noch  im 
Oktober  1821  ein  fiinftes  Mal  veranderthat(ungedruckt).  Unsere  i6Liederhier 
sind  iiberdies  alle  vor  dem  Mai  1816  entstanden,  namlich  vor  Spauns  Briefe  an 
Goethe ;  »  J agers  Abendlied  « z.  B . ,  die  hochste  Nummer  der  Gesamtausgabe ( 262) , 
am  20.  Juni  181 5.  Tatsachlich  diirite  der  »Erlk6nig«  in  seiner  dritten  Fassung 
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vom  Winter  1815  auf  181 6  Schuberts  letztes  Goethe-Lied  vor  der  Sendung 
nach  Weimar  gewesen  sein.  —  Die  anderen  Lieder  nach  Goethe,  die  unter  den 
Berliner  Schubert-Autographen  sich  berinden,  sind  spater  entstanden  oder 
keine  Reinschriften,  gehoren  also  nicht  in  diesen  Zusammenhang. 
Wenn  wir  bei  Gustav  Nottebohm  im  Vorwort  seines  »Thematischen  Verzeich- 
nisses«  schon  eine  bestimmtere  Angabe  iiber  das  erste  Goethe-Heft  fanden,  so 
gibt  Mandyczewski  im  Revisionsbericht  seiner  Gesamtausgabe  der  Lieder  auf 
Seite  14  die  Beschreibung  eines  anderen  Goethe-Heftes,  das  uns  auch  die 
Oberschrift  jener  friiheren  Sammlung  erschlieBen  laBt.  Es  heiBt  dort  bei  dem 
Liede  »Der  Sanger«  (Nr.  45) :  »Das  Autograph  [bei  Charles  Malherbe  in  Paris], 
friiher  im  Besitze  von  Weinberger  &  Hofbauer  in  Wien,  bildete  urspriinglich 
die  letzten  Bogen  eines  starkeren  Heftes,  das  Schubert  mit  besonderem  Fleifie 
und  mit  dem  Aufgebote  seiner  ganzen,  nicht  geringen  kalligraphischen  Fertig- 
keit  zusammengeschrieben  hatte.  Dieses  Heft  fuhrte  den  Titel: 

>Lieder  von  Goethe 
componirt  von  Franz  Schubert. 
2tes  Heft< 

und  enthielt  folgende  zwolf  Lieder: 


Sehnsucht  [»Was  zieht  mir  das  Herz  so  .  .  .«] 

Nr. 

35> 

Wer  kauft  Liebesgotter  ? 

>> 

118, 

Trost  in  Tranen 

>> 

33, 

Der  Gott  und  die  Bajadere 

>> 

iii, 

Nachtgesang 

>> 

32, 

Sehnsucht  [»Nur  wer  die  Sehnsucht  kennt .  .  .«] 

>> 

158  b, 

Mignon  [»Kennst  du  das  Land  .  .  .«] 

>> 

168, 

Bundeslied 

>> 

«5, 

Tischlied 

>> 

97, 

An  den  Mond 

>> 

116, 

Der  Rattenfanger 

>> 

112  und 

Der  Sanger 

>> 

45  b. 

GewiB  hatte  Schubert  dem  Hefte,  dem  ja  ein  gleiches  vorangegangen  sein 
muB,  eine  besondere  Bestimmung  gegeben;  wahrscheinlich  sollte  es  an  Goethe 
geschickt  werden.  Das  Heft  wurde,  soweit  es  ging,  auseinandergeschnitten  und 
stiickweise  verkauft. « 

Es  ist  klar,  daB  dieses  zweite  Heft,  etwas  diinner  nur  als  das  erste  und  auch  in 
Querfolio,  dazu  bestimmt  war,  an  Goethe  nachgeschickt  zu  werden,  sobald 
jenes  erste  gefiel.  Es  enthielt  wieder  nur  Reinschriften  ohne  eigenhandige  Ent- 
stehungsdaten,  so  daB  es  mit  seinem  eindeutigen  Titel  trotz  der  Zerstiicke- 
lung  auch  den  Charakter  des  fast  vollstandigen  Berliner  Heftes  aufhellen 
kann.  Das  zweite  Goethe-Heft,  das  auch  zum  Teil  schon  als  Stichvorlage 
gedient  haben  dixrfte,  war  also  um  1885  in  den  Handen  des  Wiener  Musik- 
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verlages  Josef  Weinberger  &  Hofbauer,  der  daraus  — nach  zehn  Klavier- 
variationen  von  1815  in  F-dur,  als  zweiten  Schubert-Druck  —  1887  drei 
Lieder  von  Heinrich  v.  Bocklet,  dem  erst  kiirzlich  verstorbenen  Sohne  eines 
Schubert-Freundes,  herausgeben  lieB:  »Sehnsucht«,  »Der  Gott  und  die  Ba- 
jadere«,  »Bundeslied«.  Zwei  Jahre  spater  scheint  dieses  Heft  zerteilt  worden 
zu  sein.  Einzelne  Stiicke  kamen  an  den  Wiener  Schubert-Sammler  Nikolaus 
Dumba  und  durch  dessen  groBherziges  Erbe  an  die  Wiener  Stadtbibliothek. 
Andere  Fragmente  wurden  bei  J.  A.  Stargardt  in  Berlin  versteigert*)  und 
kamen  —  direkt  und  indirekt  —  an  den  Archivar  der  GroBen  Oper  zu  Paris, 
Charles  Malherbe,  der  seine  prachtige  Autographensammlung  wieder  der 
dortigen  Bibliothek  des  Conservatoire  hinterlieB. 

Zur  Ubersicht  des  jetzt  endgiiltigenBesitzes  derManuskripte  sojl  fiirdiesesHeft, 
dessen  12  Lieder  wieder  alle  nach  181 3  und  vor  dem  Sommer  181 6  entstanden 
sind,  noch  eine  Liste  gegeben  werden.  Die  Nummern  der  Gesamtausgabe  ge- 
niigen  nun,  um  Paris  und  Wien  als  Standort  der  genannten  Lieder  zu  bezeich- 
nen.  Paris  bekamNr.32,  45b,  111,  112,  116,  i58b  und  168;  Wien  aberNr.33, 
35,  97,  115  und  118.  Moglicherweise  hat  noch  Nr.37a  zu  diesem  zweiten  Hefte 
gehort,  die  Reinschrift  der  »Szene  aus  Goethes  Faust«  in  erster  Fassung,  die 
gleichfalls  von  Malherbe  ins  Conservatoire  gekommen  ist.  Und  dann  viel- 
leicht  auch  Nr.  263,  »An  Schwager  Kronos«  (1816),  wovon  kein  Manuskript 
erhalten  ist. 

Und  wenn  wir  nun  genauer  zusehen,  so  merken  wir:  es  fehlt  uns  kein  kost- 
barer  Stein  aus  der  Kette  der  Goethe-Lieder,  die  Schubert  1814  und  1815  ge- 
schmiedet  hat.  »Am  Flusse«,  das  er  dann  1822  neu  bearbeitete,  lieB  er  in  der 
friihen  Version  unberiicksichtigt  bei  dieser  Sammlung  der  28  bis  30  besten 
Stiicke  nach  Goethe.  Ebenso  »Die  Liebe«  von  1815,  das  auch  unter  dem  rechten 
Titel  »Klarchens  Lied  aus  Egmont«  keine  Verbreitung  gefunden  hatte.  (Jene 
Uberschrift  ist  von  Reichardt  genommen.)  Ferner  »Der  Schatzgraber«;  der 
»Harfenspieler  « (»  Wer  sich  der  Einsamkeit  ergibt ...«),  den  Schubert  im  Herbst 
181 6  noch  zweimal  anging;  die  »Hoffnung«,  die  er  181 7  wieder  anderte;  und 
endlich  eine  andere  Fassung  des  Liedes  »An  den  Mond«,  vielleicht  vor  jener 
Nr.  116  entstanden.  (Die  Nummern  120  bis  122  der  Gesamtausgabe,  die  richtig 
ins  Jahr  1817  gehoren,  bleiben  hier  unberiicksichtigt.)  Schubert  hatte  sicher  be- 
wuBtgewahlt,  wahrscheinlichberatenvonseinenFreunden,  die  damals  jaschon 
durch  Kopien  der  zahlreichen  Lieder  Aposteldienste  fiir  ihn  verrichteten. 
Wenn  die  Reihenfolge  des  Berliner  Heftes  noch  stimmt,  so  hatte  Schubert  mit 
»Jagers  Abendlied«,  das  dann  in  Opus  3  erschien,  sein  Druckwerk  beginnen 
wollen;  und  den  umfangreichen  ersten  Liederband  — nichts  Ungewohnliches 
nach  Reichardts  Muster  —  mit  dem  »Erlk6nig«,  seinem  spateren  Opus  1, 


*)  Am  3.  Juni  1889  wurden  bei  Stargardt  die  Nrn.  45b,  112  und  116  auf  nVa  Seiten  (derselbe  Teil  am  7.  No- 
vember  1892  wieder  bei  Leo  Liepmannssohn),  am  8.  Juni  1889  die  Nrn.  32,  in,  is8b  und  168  auf  8  Seiten, 
um  M.  120.; —  bzw.  175. —  verkauft. 
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beschlieBen  mogen,  den  Spaun  aber  schon  im  Friihjahr  1817  Breitkopf 
einzeln  zum  Verlage  anbot.  Der  zweite  Goethe-Band  ware  dagegen,  wenn 
wir  dem  Paris-Wiener  Heft  vertrauen  konnen,  nicht  nur  diinner  (29  gegen 
32  Druckseiten  Hochfolio),  auch  schwacher  geworden. 

Der  Versuch,  den  Inhalt  dieser  beiden  Hefte  moglichst  genau  zu  bestimmen, 
geht  auf  eine  der  wertvollen  Anregungen  des  verehrten  Ludwig  Scheibler 
zuriick.  Erst  durch  Aufnahme  aller  Teile  werden  sich  aber  die  Hefte  im 
Photogramm-Archiv  der  Musiksammlung  an  der  Wiener  Nationalbibliothek 
wieder  vereinigen  lassen,  dem  die  Feststellung  zu  danken  ist,  daB  alle  Seiten 
dieser  Lieder  in  12  Systemen  rastriert  sind.  Sie  stehen  auf  demselben  ungewohn- 
lichen  Papier. 


iiste  Modulationen  ohne  Sinn,  Ordnung  und  Zweck«  glaubten  Schu- 


Y  V  berts  Zeitgenossen  in  seinen  plotzlichen  Tonartriickungen  und  enhar- 
monischen  Umdeutungen  zu  erblicken.  Kein  Wunder.  Stromt  doch  seine  Har- 
monik  iiber  von  Eingebungen,  zu  deren  volliger  Ausmiinzung  durch  Liszt, 
Wagner,  Bruckner  es  ein  halbes  Jahrhundert  brauchte.  »V611ig  neue  Har- 
monien  und  Rhythmen«  gehen  ihm  auf  dem  Sterbebett  noch  durch  den  Kopf. 
Opern  will  er  schreiben  und  groBe  Sinfonien,  »nichts  mehr  von  Liedern«  horen. 
Und  doch  hat  der  EinunddreiBigjahrige  in  der  »Stadt«  (»Am  fernen  Horizonte«) 
Dinge  zu  sagen,  deren  Kiihnheit  sich  erst  das  Verstandnis  und  die  Schilderungs- 
kunst  des  Impressionismus  gewachsen  zeigen  sollte.  Erstaunlicheres  noch 
aber  bietet  er  im  »Doppelganger«,  gleichialls  aus  seinem  Todesjahre.  Der  dem 
Textgehalt  entquellende  »Sprachgesang«,  wie  ihnWagner  ein  Vierteljahrhun- 
dert  spater  fiir  sein  Musikdrama,  ein  Halbjahrhundert  spater  Hugo  Wolf  fiir 
sein  Lied  als  grundsatzlich  neues  stilistisches  Mittel  auszuwerten  vermochte  — 
in  Schuberts  »Doppelga.nger«  ist  er  vorgebildet:  der  Offenbarung  des  in  und 
hinter  den  Worten  lebenden  Textgehaltes  dient  eine  musikalische  Sprach- 
behandlung  von  vollkommener  Anpassungsfahigkeit  an  leiseste  seelische  Vor- 
gange,von  erschiitternder  Unmittelbarkeit  desAusdrucks.  Unerhort,  wiedie  ver- 
haltene  Stille,  die  gespenstigeMondhelle,  der  drohende  Ausbruch  des  Irrsinnes 
aus  diesen  sparsam  gesetzten  Klangen  Erlebnis  werden,  wie  das  »und  ringt  die 
Hande  vor  Schmerzensgewalt«,  »der  Mond  zeigt  mir  meine  eigne  Gestalt«  sich 
atemversetzend  in  polarharmonischen*)  Krampfakkorden  zusammenballt. 

*)  Vgl.  des  Verfassers  »Grundfragen  des  Musikh6rens«,  1926,  S.  27  f.,  und  »Enharmonik  (polare  Harmonik) 
bei  Beethoven«  im  Musikwissenschaftlichen  KongreBbericht,  Wien  1927. 
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Und  doch  ist  all  dies  noch  nicht  das  iiber  allen  Vergleich  GroBe.  Was  hier  er- 
wahnt  wurde,  ist  in  der  zweiten  Halfte  des  19.  Jahrhunderts  alimahlich  auch 
ertastet  worden  und  hat  Nachbildung  gefunden.  Keinem  Lieder  Schaffenden 
aber  kommt  die  geniale  Intuition,  die  Franz  Schubert  in  der  Hellsichtigkeit 
seines  Todesjahres  wird.  Das  Ideal  psychologisch  exakter  Spiegelung  des 
Wortsinnes  im  gesungenen  Ton  hatte  seit  der  letzten  Jahrhundertmitte  einen 
Deklamationsstil  angebahnt,  der  die  Eigengesetzlichkeit  des  rein  Melodischen 
entkraiten  und  im  Impressionismus  fast  zum  Erloschen  bringen  sollte.  Gegen- 
iiber  bloUer  Naturalistik  nun  und  bloBem  Explosivstil  des  Ausdrucks  schufen 
Wagner  und  Hugo  Wolf  einen  Ausgleich  in  der  kiinstlerischen  Sorgfalt  ihres 
motivisch-sinfonischen  Begleitungsgewebes.  Schubert  aber  fiihlte,  daB  es  Falle 
ga.be,  wo  einem  allerfeinsten|asthetischen  Gewissen  erst  in  einem  Ausgleich 
auf  noch  hoherer  Ebene  volles  Geniige  geschehe.  Es  wurde  ihm  bewuBt,  daB 
jener  deklamatorischen  Lockerung  zugunsten  aw/Jermusikalischer  Dramatik 
und  Drastik  nur  eine  allerstrengste  Bindung  an  musikalische  2sigengesetzlich- 
keit  das  Gegengewicht  zu  halten  vermoge. 

Und  so  greift  er  zuriick  auf  ein  Kunstmittel,  das  von  der  Hochgotik  bis  zum 
Hochbarock  hin  in  Ehren  gestanden  hatte:  den  Basso  ostinato  der  Chiaconna, 
Passacaglia.  Dieses  Kunstmittel  hatte  das  von  iiberpersonlicher  Bindung  sich 
losende  Zeitalter  der  Friihklassik  und  Klassik  als  verstaubten  Urva.terhausrat 
ins  finsterste  Verlies  verbannt.  Schubert  erspurt  in  ihm  nicht  nur  eine  unheim- 
lich  fahle  Farbe,  eine  faszinierende  Monotonie  fiir  die  »Begleitung«  seines 
Doppelganger-Sprachgesangs:  indem  er  sein  Lied  iiber  einer  zehnmaligen 
»obstinaten«  BaBfolge  g  fis  b  a  (g  f  b  as)  aufbaut,  deren  Fessel  nur  in  der 
SchluBstrophe  gesprengt  wird,  zwingt  er  allen  subjektiven  Ausdruck  unter  die 
damonische  Banngewalt  einer  starr  objektiven  Formung  von  schicksalhafter 
GroBe. 

*      *  * 

Es  war  15  Tage  vor  seinem  Tode,  als  der  Schopfer  von  neun  Sinfonien,  be- 
gnadetster  Kammermusik,  von  Hunderten  von  Meisterliedern  bei  dem  Schul- 
meister  trockener  Theorie,  Simon  Sechter,  anklopfte,  sich  als  Schiiler  fiir  den 
strengen  Kontrapunkt  zu  melden.  War  es  ihm  darum  zu  tun,  sein  der  Selbst- 
kritik  nicht  standhaltendes  handwerkliches  Verm6gen  zu  erweitern?  Oder 
stellte  er  sich  unter  ein  hoheres  Gesetz?  Das  gleiche,  das  einen  Mozart  in 
seinem  Todesjahre  fiir  seine  Zauberfl6te,  sein  Requiem  zu  den  iiberperson- 
lichen  Formsn  des  Hochbarock  zuriickgreifen  lieB?  Das  gleiche,  das  auch 
Beethoven  in  seinem  letzten  Lebensjahrzehnt  bestimmte,  der  zu  auBerster 
Verfeinerung  zugespitzten  Subjektivitat  seines  Stils  ein  Gegengewicht,  einen 
Ausgleich  zu  schaffen  in  der  strengsten  Gebundenheit  der  rein  objektiven 
Formungen  des  Kanons  und  der  Fuge,  unter  denen  alles  nur  Personliche  iiber- 
wunden  und  in  letzte  Zusammenha.nge  eingestellt,  in  Ewig-Giiltigem  aufge- 
gangen  erscheint .  .  .  ? 


SCHILLERS  GEDICHT  »SEHNSUCHT« 
IN   SCHUBERTS  KOMPOSITIONEN 


enn  wir  den  teuren  Namen  Franz  Schuberts  aussprechen,  so  ergeben 


V  V  sich  zwei  Vorstellungen  wie  von  selbst:  gepriesener  Meister  und  Voll- 
ender  des  deutschen  Liedes,  und:  geniale  Musikernatur  ohne  schwerere  see- 
lische  oder  technische  Hemmungen.  Wir  finden  ihn  mit  Mozart  vergleichbar, 
dem  er  an  natiirlicher  Begabung  ahnlich  ist;  wir  vergleichen  ihn  aber  nicht 
mit  Beethoven,  dem  wir  ein  starkeres  Gewissen,  eine  mehr  ethisch  gerichtete 
Kunstanschauung  zuerkennen  mochten.  Schubert  erscheint  uns,  wie  Mozart, 
als  das  Genie  schlechthin;  wir  sehen  in  ihm  ein  fast  willenloses  Gefa.B  gottlicher 
Gnade,  einen  Nachtwandler,  der  mit  unirdischer  Sicherheit  an  den  Abgriinden 
der  Kunst,  die  fiir  Beethoven  nach  Grillparzers  Wort  drohend  dalagen,  ent- 
lang  schreitet,  ohne  zu  straucheln. 

Die  Leichtigkeit,  mit  der  er  schafft,  der  Mangel  an  Druck,  der  aus  seiner  Kom- 
position,  vorziiglich  des  Liedes  doch  spricht,  die  gerade  von  seinen  Freunden 
so  gern  bezeugte  Trefflichkeit  der  Hand  legt  uns  diese  Annahme  nahe.  Und 
doch  ist  sie  ebenso  falsch  wie  die  so  oft  laut  werdende  Auffassung  Beethovens 
als  eines  Verdichters,  eines  erhitzten  Problemballers,  eines  schwer  unter  Ver- 
antwortung  Seufzenden.  Diesen  Wesensbestandteilen,  die  gewiB  einen  charak- 
teristischen  Teil  des  beethovenschen  Ganzen  bilden,  stehen  Eigenschaften 
hellerer  Art,  die  an  Mozart  erinnern,  gegeniiber;  schade  nur,  daB  sie  so  oft 
iiber  dem  einer  moralischen  Urteilsfarbung  so  willkommenen  ethischen  Ernst 
iibersehen  werden. 

Auch  Schubert  ist  eine  solche  Doppelnatur ;  doch  ist  die  Mischung  des  Hellen 
mit  dem  Dunkeln  in  anderer  Zusammensetzung  da,  als  in  Beethoven:  wahrend 
hier  das  Helle  auf  dem  Grunde  des  Dunkeln  ruht,  umrahmt  in  Schuberts 
Wesen  das  Helle  Dunkles.  Schubert  kennt  daher  in  viel  hoherem  MaBe,  als 
der  von  den  »ausgewahlten  Liedern«  Herkommende  sehen  kann,  den  schweren 
Ernst  der  Verantwortlichkeit,  die  Arbeit  an  sich  und  an  den  Fragen  der  Ge- 
staltung.  Fiir  die  Klaviersonaten  ist  dies  von  Hans  Kdltzsch*)  kiirzlich  sehr 
schon  nachgewiesen  worden. 

Andere  Verha.ltnisse  als  in  der  Sonate  fand  Schubert  im  Liede.  Dort  hatte 
Beethoven,  der  Andersgeartete,  mit  vernehmlicher  Stimme  Letztes  ausgesagt. 
Aber  im  Liede  blieb  noch  Vieles,  man  darf  sagen:  Alles  zu  tun;  unter  den  un- 

*)  »Franz  Schubert  in  seinen  Klaviersonaten.«  Siebentes  Heft  der  Sammlung  musikwissenschaftlicher  Einzel- 
darstellungen.  8.  VII  u.  182  S.  Leipzig  1927. 


EINE  YERGLEICHENDE  BETR ACHTUNG 


VON 


TH.  W.  WERNER-HANNOVER 
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mittelbaren  Vorgangern  hatte  keiner,  auch  Reichardt  nicht,  Epoche  gemacht. 
Schubert  iiberblickte,  vor-,  riickwarts  oder  seitwarts  gewandt,  ein  freies  Feld, 
das  er  nach  Bennden  bebauen  konnte;  der  Acker  seiner  Sonatenarbeit,  mit 
heiBer  Miihe  bestellt,  lag  zu  tief  im  Schatten  Beethovens,  als  daB  er  in  dem 
Sinne  iruchtbar  werden  konnte,  wie  es  jene  in  niederosterreichischer  Sonne 
liegende  Landschaft  zu  werden  versprach. 

Doch  auch  hier,  im  Gebiete  des  Liedes,  hatte  Schubert,  weit  entfernt  von  der 
zufalligen  Hervorbringung  von  Treffern  (an  denen  es  ja  nicht  fehlt),  ein  be- 
stimmtes  Ziel  im  Auge  zu  halten,  das  den  Weg,  auf  dem  es  zu  erreichen  war, 
mit  Verantwortlichkeiten  aller  Arten  besteckte.  Dies  Ziel:  Die  Reinigung  des 
Verhdltnisses  zwischen  Dichter  und  Musiker,  wurde  ihm  von  der  Natur  selbst 
vorgelegt,  und  sein  Kern  ist  wiederum  eine  Gestaltungsfrage.  Manchmal 
kommt  Schubert  in  der  Intensitat  der  Auseinandersetzung  in  die  Nahe  beet- 
hovenscher  GepAogenheiten;  ja,  er  vermag  Beethovens  viermaligem  Anlauf*) 
gegen  Mignons  Lied  von  der  Sehnsucht  die  sechsfache,  auch  im  Darstellungs- 
mittel  wechselnde  Bemiihung  um  die  Seele  dieses  der  Komposition  sich  keines- 
wegs  ohne  weiteres  ergebenden  Gebildes  entgegenzusetzen.  Mit  der  letzten 
Bearbeitung  des  Gedichtes  nahm  Schubert  Abschied  von  Goethe;  eingetreten 
war  es  in  seinen  Gesichtskreis  noch  nicht  einmal  sehr  friih:  es  steht  an  der 
29.  Stelle  innerhalb  der  Goethe-Lieder. 

Zwei  Jahre  vorher,  in  der  Mitte  des  April  1813  hatte  der  Begriff  der  Sehnsucht 
schon  einmal  auf  (den  damals  i6jahrigen)  Schubert  gewirkt;  diesmal  durch 
den  Mund  Schillers.  Dessen  Gedicht  »Sehnsucht«  ist  zwar  17  Jahre  nach  dem 
goetheschen  entstanden;  aber  es  vertritt  einen  alteren,  dem  Osterreicher  noch 
heute  sympathischen  Standpunkt.  Sehen  wir  von  den  vier  letzten  Verszeilen 
ab,  die  das  Gedicht  in  einziger  Art  kronen,  so  haben  wir  eine  aneinander- 
gereihte  Folge  von  Bildern,  deren  Gesamtheit  in  Zusammen-  und  Gegen- 
einanderwirken  dazu  bestimmt  ist,  das  Wesen  der  Sehnsucht  zu  umschreiben. 
Der  innere  Zug  des  Gedichtes  ergibt  unter  diesen  Bildern  eine  deutliche, 
schlieBIich  die  Bildfolge  sprengende,  oder  in  das  Allgemeine  weitende  Be- 
wegungslinie.  DaB  diese  Linie  aber  noch  der  Stationen  bedarf ,  deren  keine  sie 
auslassen  kann,  das  gibt  der  Dichtung  den  Charakter  des  Rationalistischen, 
des  Wohlangeordneten,  in  eine  allgemeingiiltige  Verbreiterung  Auslaufenden; 
zugleich  nimmt  der  Bilderreichtum  ihr  das  schone  Zeichen  subjektiver  Un- 
mittelbarkeit,  das  die  goetheschen  Verse  gerade  dem  Musiker  so  anziehend 
macht,  weil  ihr  Inhalt  nicht  durch  die  kiihlende  Sphare  des  Verstandes  geleitet 
wird. 

Indessen:  das  ist  eine  Gegenwartsmeinung,  die  gewiB  fiir  Schubert  keine  Gel- 
tung  hatte.  Er  fand  das  Gedicht  kompositionswiirdig  — so  wiirdig,  daB  er  sich 
ihm  nach  Verlauf  von  sechs  Jahren  (1819)  noch  einmal  naherte  und  nun 
mit  der  (in  zwei  einander  sehr  ahnlichen  Fassungen  vorliegenden)  Vertonung 


*)  Neues  Beethoyen-Jahrbuch.  Begr.  u.  hrsg.  von  Adolt  Sandberger.  Augsburg.  II  (1925)  S  .66. 
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ein  rechtes  Meisterstiick  schuf  ,*)  dem  nur  noch  sechs  Entwiirfe  zu  schillerschen 
Gedichten  folgen  sollten. 

Schubert  hat,  indem  er  sich  dem  Gedicht  zum  zweiten  Male  zuwandte,  an 
seiner  ersten  Komposition  eine  Kritik  geiibt:  es  ist  nur  wenig,  was  er  aus  der 
einen  in  die  andere  iibernimmt.  Doch  ist  damit  nicht  gesagt,  daB  er  alles  Nicht- 
ubernommene  verwerfe;  manches,  was  wohl  der  erneuten  Verwendung  wert 
gewesen  ware,  paBte  in  die  spater  geschaffenen  Zusammenhange  nicht  mehr 
hinein  und  muBte  deshalb  fallen.  Anderes  muBte  zurecht  gebogen  werden, 
wenn  es  benutzbar  sein  sollte.  Vielleicht,  daB  man  an  der  Stelle  »Hatt'  ich 
Schwingen,  hatt'  ich  Fliigel«  solches  vermuten  konnte:  das  Motiv  des  ersten 
Entwurfs  erscheint  im  zweiten  namlich  mit  entschiedenem  Gliick  umgekehrt, 
und  es  erscheint,  was  mehr  ist,  in  der  gleichen  Tonart: 

1.  ^  AH. 


ĕ 


Hatt'.  ich.  Schwin-gen,  oatt  ich     Flu-gel,  £-1  ,  i  o  u   •  .*  .  .       '  .  ~ 

Hatt'  ich  Schwin-gen,    hatt  ich  Flu .  gel, 

Ist  A-dur  dem  Kiinstler  die  Tonart  fiir  den  hier  gegebenen  Affekt?  Kaum; 
denn  A-dur  liegt  einmal  in  einem  F-dur-,  spater  in  einem  G-dur-Komplex  ein- 
gebettet,  was  einen  starken  Unterschied  bedeutet.  Zudem  ist  das  Motiv  im 
zweiten  Falle  durch  die  in  der  Begleitung  auftretende  kleine  Septime  dominan- 
tisch  gefarbt  und  steht  so  als  Dominante  der  Dominante  in  engstem  musika- 
lischen  Zusammenhang  nach  riickwarts  und  nach  vorwarts;  der  Sextakkord 
des  ersten  Entwurfs  setzt  sich  dagegen  (als  Dominante  der  Parallele)  frei  neben 
einem  AbschluB  und  neben  einer  Kadenz  auf  F  ab;  er  findet  bald  eine  Ent- 
sprechung  (in  lang  ausgehaltener  Grundstellung)  bei  den  Worten  »Harmonien 
hor'  ich  klingen«. 

Wie  stark  Schubert  seine  Stellung  zum  Gedicht  im  Laufe  der  kurzen  Zeit  ver- 
andert  hat,  geht  aus  einem  anderen  Umstande  deutlich  hervor,  auf  den  M. 
Bauer**)  auimerksam  macht.  DerersteEntwurf  ist  durchsetzt  von Rezitativen: 
»Dort  erblick  ich  schone  Hiigel«,  »Harmonien  hor  ich  klingen«,  »Ach  wie 
schon  muB  sich's  ergehen«  — diese  Stellen  sind  als  Rezitative  bezeichnet,  sind 
solche  oder  stehen  ihnen  nahe.  Der  zweite  Entwurf  merzt  sie  und  mit  ihnen 
Takt-  und  erheblichere  Tempowechsel  aus.  Das  bedeutet  nichts  anderes  als 
Abkehr  vom  Situationsrealismus  der  friihen  Tage,  Abkehr  vom  Sichverlieren 
an  Einzelschilderungen.  Und  doch  nicht  ganz;  denn  auch  die  zweite  Bearbei- 
tung  folgt  den  Phasen  der  Dichtung  noch  ziemlich  treu:  jedes  Bild  verlangt 
sein  Recht  und  jedes  bekommt  es;  doch  nun  nicht  mehr  im  Wechsel  von 
Deklamation  und  Gesang,  sondern  durchaus  in  ariosen  Komplexen.  Und  das 
heiBt,  daB  Schubert  sich  von  dem  alten  Gesetz  des  18.  Jahrhunderts,  das  die 
Unterordnung  der  Musik  unter  das  Wort  iordert,  berreit,  daB  er  zu  einer 

*)  Ges.  Ausg.  I,  62  u.  VI,  23  u.  29.  Auch  in  E.  Mandyczewskis  » Gesamtausgabe «  (Leipzig)  X,  8  u.  XI,  29. 
**)  Die  Lieder  Franz  Schuberts.  Leipzig.  I.  (1915)  S.  190. 
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Gestaltung  vordringt,  die  das  Ganze  als  Ganzes  und  zwar  von  der  Musik  her 
eriassen  will.  Sein  musikalischer  Reichtum,  der  ihn  in  der  »Erwartung«  zwar 
weit  iiber  Zumsteegs  Sprache,  noch  nicht  aber  iiber  Zumsteegs  Form  hinaus- 
gedrangt  hatte,  jetzt  gibt  er  ihm  die  Macht,  iiber  sein  eigenes  Werk  Gericht 
zu  halten.  Wenn  er  nun  die  Verse  »Dort  erblick  ich  schone  Hiigel«  und  »Har- 
monien  hor  ich  klingen«  vor  sich  sieht,  so  weiB  er,  daB  er  zwar,  wie  friiher,  fiir 
verschiedenen  Ausdruck  verschiedenartige  Mittel  braucht;  aber  er  weiB  auch, 
daB  er  die  melodischen  Gegensatze  musikalisch  binden  kann;  und  der  Rhyth- 

mus,  das  gemeinsame:  J  «T3  J       |  p  $  j  gibt  ihm  das  Band.  Ver- 

gleichtman  diese  Anordnung  mit  der  Anlage  des  ersten  Entwurfs,  wo  dieAb- 
sicht,  Verschiedenes  verschieden  zu  sagen,  ganz  deutlich  ist,  so  ermiBt  man  die 
Weite  des  Wegs,  den  Schubert  in  diesen  sechs  Jahren  hinter  sich  gebracht 
hatte: 


l-  Recit. 


I-  Recit./n  tempo 

9  tf  .  f  n^. 


rm  j 


Har- mo  -  ni  -  en      hbr    ich      klingen,  w     Beglettung  zu  „Harmonien ..." 

Sehr  charakteristisch  ist  die  Episode  »Und  die  leichten  Winde  bringen«  ge- 
staltet.  Das  erstemal  ist  das  deklamatorische  Prinzip  in  voller  Geltung:  das 
Wort  »bringen«  steht  leicht,  wie  sich's  gehort,  im  Takt: 


und  die  leich-ten    Win-de      bringeo  mir 

Anders  das  zweitemal:  hier  steht  es,  wie  sich's  nicht  gebiihrt,  schwer: 

II. 


und  die  leich-ten  WiD  -  de    bringen  mir 

Der  Gehorsam  gegen  das  Wort,  hochstes  Ideal  der  Knabenjahre,  weicht  dem 
Gehorsam  gegen  die  Melodie  in  der  Seele  des  Jiinglings.  Er  hat  sein  Ziel  ge- 
sehen;  die  groBen  Jahre  1815  und  1817,  das  eine  auf  vokalem,  das  andere  auf 
instrumentalem  Gebiet,  hatten  ihn  seiner  Verantwortlichkeit  bewuBt  gemacht; 
die  Machtfiille  seiner  frei  gewordenen  inneren  Musik  erlaubte  ihm  nicht  mehr 
die  Rolle  eines  Dieners  am  Wort. 
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Ja,  diese  Machtfiille  verfiihrte  ihn  zu  einem  Streich,  dessen  nur  das  Genie  fa.hig 
sein  mag,  der  aber  eine  Lage  schafft,  die  ungewohnlich  genug  ist.  Die  »gol- 
denen  Friichte«,  die  zuerst  auf  der  Paralleltonart  der  Unterdominante,  also  in 
immerhin  nicht  gar  zu  weiter  Entiernung  von  der  Tonika  erschienen  waren, 
werden  in  der  zweiten  Bearbeitung  durch  die  Paralleltonart  der  Variante  der 
im  HalbschluB  erreichten  Oberdominante  in  eine  Scheinwerierbeleuchtung 
geriickt,  die  durch  Erhohung  der  musikalischen  Starkegrade  noch  auffallender 
wird.  SchlieBlich  sind  die  goldenen  Friichte  ja  nicht  mehr  als  eines  der  dich- 
terischen  Charakterisierungsmittel,  nicht  mehr  als  Hiigel,  Harmonien,  Winde 
auch.  Genug,  Schubert  wollte  den  in  einen  B-dur-Komplex  hineingeprellten 
Farbfleck:  er  ha.lt  mit  f,  p;  f,  p  dies  As-dur  fest.  Jetzt  muB  er  aber  wieder 
hinaus  und  zwar  zuriick  nach  B-dur,  da  das  Motiv  der  »Harmonien«  nun  zu 
»Ach  wie  schon  muB  sich's  ergehen«  erklingen  soll.  Wirklich  vermag  Schubert 
den  Riickgang  trotz  aller  Kiinsteleien  nicht  zu  finden:  er  bleibt  in  Es-dur 
stecken.  Der  Modulationstakt  auf  F  verrat  deutlich,  daB  dies  eigentlich  die 
Absicht  nicht  gewesen  sei.  Ubrigens  findet  sich  innerhalb  dieser  Stelle  zu  den 
Worten  »werden  keines  Winters  Raub«  eine  charakteristische  Erinnerung  an 
den  ersten  Entwurf: 

r  r  ifr  r  |j-r  r  1  f     y  ri^jj  ^i^j  ir1^ 

wer-den     kei -  nes     Win-ters   Raub  ,  .  „,.    .      „    .  . 

wer-den  kei-nes  Win-tersRaub,wer-den 

/ 

Betrachten  wir,  von  diesem  Moment  ausgehend,  die  Bilderreihe  der  ersten 
drei  Teile  des  vierstrophigen  Gedichts  in  der  musikalischen  Behandlung,  so 
bestatigt  die  Formgebung  eine  friihere  Wahrnehmung:  in  der  zweiten  Fassung 
wird  (bis  auf  eine)  jede  SchluBzeile  der  Strophe  und  der  Halbstrophe  wiederholt, 
und  zwar  fast  immer  in  dem  Sinne  kadentieller,  also  rein  musikalischer,  for- 
maler  Bestatigung;  der  erste  Entwurf  bekommt  seine  Trockenheit  nicht  zu- 
letzt  durch  die  Primitivita.t  eines  den  Text  einfach  weiterbefordernden  Kadenz- 
wesens.  So  ist  denn  auch  der  Beginn  des  Gedichts,  der  unter  der  Vorstellung 
des  aus  dem  Nebeltale  zu  lichteren  Hohen  Verlangenden  den  Begriff  der  Sehn- 
sucht  festlegt,  in  der  zweiten  Komposition  unzweifelhaft  gegliickter.  Der 
Musiker,  einst  redlicher  Makler  des  Dichters,  besinnt  sich  auf  seine  Macht  und 
auf  sein  Recht,  mit  seinen  Mitteln  an  die  Stelle  des  Dichters  zu  treten,  geradezu 
das  von  dem  Dichter  nicht  voll  Ausgesagte  aus  der  Tiefe  der  Verschwiegenheit 
in  das  Licht  zu  heben.  Jetzt  geht  der  Musiker  weit  iiber  das  abstrakte  Akade- 
mikertum  des  Dichters  hinaus:  die  Musik  macht  Unplastisches  plastisch,  sie 
ergreift  das  Verstandesma.Bige,  dem  sie  einst,  ungeschriebenen  Gesetzen  ge- 
treu,  gedient,  »Ausdruck«  gegeben  hatte;  die  hebt  es  auf  eine  Flache,  die  der 
Dichter  erst  mit  der  letzten  Strophe  erreicht,  auf  die  Flache  einer  unmittel- 
baren  Erkenntnis  des  Vorgangs  durch  das  Gefiihl.  Das  auflangende  Ein- 
leitungsmotiv,  die  Pausen,  die  es  spannend  begrenzen,  sein  Abfall  bis  in  den 
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Nonenvorhalt  am  Schlusse;  die  wieder  in  einem  Nonenakkorde  schmerzlich 
gipfelnde  Gesanglinie,  die  den  kalten  Nebel  nicht,  wohl  aber  den  Zustand  des 
Ungliicklichseins  handgreiflich  macht,  die  Seufzerfigur,  die  das  »ach,  wie 
fuhlt  ich  mich  begliickt«  aus  der  Niichternheit  des  Gesprochenen  in  das 
Poetische  des  Geschauten  wandelt,  die  den  »Ausgang«  suchende  drangende 
Chromatik,  dazu  eine  unruhig  pochende  Begleitung  —  alles  dies  ist  die  Auf- 
losung  des  Wortes  in  den  sicher  und  weit  schwingenden  Kreis  der  Musik,  zu 
dem  Schubert  friiher  den  Zugang  nicht  hatte,  wiewohl  er  ihn  mit  dem 
Schlussel  einer  Allegretto-Melodie  zu  gewinnen  suchte. 
Die  Musikbetontheit  der  zweiten  Bearbeitung  veranlaBt  ein  Vorkommnis,  das 
man  in  der  textbetonten  ersten  Komposition  vergeblich  suchen  wird:  fiir  die 
Textstelle  »Ach  wie  schon  muB  sich's  ergehen«  wird  eine  von /riiher  her  (»Har- 
monien  hor'  ich  klingen«)  bekannte  Musik  verwandt;  die  Wiederholung  von 
zuvor  Gehortem  ist  aber  ein  im  hochsten  MaBe  der  Musik  eigentiimliches 
Gliederungsmittel.  Fragen  wir  nach  der  Berechtigung  dieser  musiknotwen- 
digen  MaBnahme,  so  entdecken  wir,  daB  Schubert  mit  feinem  Sinne  die  voll- 
kommenste  Entsprechung  zweier  poetischen  Orter  aufgespiirt  habe. 
Der  fiir  den  Komponisten  kritische  Punkt  des  Gedichts  ist  seine  Peripetie: 
der  Sehnsiichtige  erblickt  den  wild  brausenden  Strom.  Schubert  hat  gefiihlt, 
daB  jetzt,  in  der  Stimmung  der  Vorbereitung  zur  beireienden  Tat,  eine  erhohte 
Sprache  von  noten  sei.  Zuerst  versucht  er,  dem  Problem  dieser  Dramatik  mit 
dem  bisher  nicht  verwandten  Mittel  punktierter  Rhythmen,  die  in  Tremolo 
iibergehen,  beizukommen.  Spater  fiihrt  er  eine  aus  dem  »Taucher«  schon  be- 
kannte,  oft  und  (mit  chromatischer  Intensivierung)  noch  in  der  »Gruppe  aus 
dem  Tartarus«  gewahlte  Art  der  Begleitung  ein,  die  unterhalb  eines  liegenden 
oder  vielmehr  immer  wieder  angeschlagenen  Tones  eine  Linie  von  Akkord- 
und  Durchgangstonen  durchiiihrt.  Damit  ersetzt  er  das  dramatische  Pathos 
(»doch  mir  wehrt  des  Stromes  Toben«)  durch  eine  leidenschaftlich  reiBende 
Bewegung,  die  Kommendes  schon  ankiindigt.  Im  ersten  Entwurf  namlich 
muB  das  Ganze  geteilt  werden:  der  Strom  und  der  schwankende  Nachen  sind 
Dinge,  die  gesonderte  Behandlung  verlangen.  Diese  musikalische  Spaltung  zu 
schlieBen,  das  ist  die  Tat,  die  dem  Jahre  1819  gelingt:  Strom  und  Nachen 
werden  in  dem  Bewegungszuge  der  Musik  zu  einer  Schau  zusammengefaBt. 
DaB  der  junge  Schubert,  der  nie  wiederholt,  iiberhaupt  in  diesem  dringenden 
Augenblick  Zeit  hat,  den  Satz  vom  Nachen  und  den  vom  fehlenden  Fahrmann 
zweimal  zu  sagen,  das  hat  der  altere  Schubert,  der  so  gerne  wiederholt,  nicht 
verstanden:  er  verdichtet  die  Spannung,  aber  er  verbreitert  sie  nicht.  Durch 
die  kraftvolle  Modulation,  mit  der  er  die  Episode  schon  eingeleitet  hatte,  er- 
reicht  er  die  starkste,  die  das  an  dieser  Stelle  sehr  starke  Gedicht  womoglich 
noch  iiberhohende  Wirkung.  Ein  kleiner  Zug  kennzeichnet  Einst  und  Jetzt: 
das  »Fehlen«  des  Fahrmanns  wird  im  ersten  Entwurf  durch  eine  im  Grundton 
abschlieBende  Kadenz  als  eine  Tatsache  hingestellt,  die  den  ebenso  lakonisch 
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behandelten  Bildern  aus  friiheren  Strophen  ahnlich  ist;  vom  zweiten  Entwurf 
wird  das  Beharren  in  Bewegung  aufgelost:  die  texttragende  Stimme  landet  auf 
der  Quinte  eines  mit  dominantischer  Spannung  geladenen  Akkords  und  lost 
sich  (wahrend  im  ersten  Falle  auf  die  Tonika  eine  Tonika  hinaufgesetzt  wird) 
mit  der  gleichen  naturhaften  Geschlossenheit  ab,  wie  im  Gedicht  das  Zuriick- 
weichen  und  der  EntschluB  organisch  verbunden  sind.  Der  Vergleich  der  ganzen 
Stromepisode  in  erster  und  zweiter  Fassung  laBt  vermuten,  daB  die  Sechzehntel- 
strecke  des  zweiten  Entwurfs  als  groBe  embogige  Stauung  vor  dem  ErguB  in 
eine  der  Ausgangsharmonie  zwar  weitlaurlg  verwandte,  doch  im  Verlaufe  des 
Stiickes  iiberhaupt  noch  nicht  angeriihrte  Tonart  konzipiert  sei:  von  der  Ver- 
dunkelung  der  Dominante  der  Haupttonart  (B-dur)  an  — sie  fiihrt  in  weise 
gegliederter  Steigerung  iiber  einen  phrygischen  SchluB  in  die  durch  einen 
TrugschluB  aufgehaltene  Parallele  (g-moll)  — bis  zu  den  vier  unweigerlich 
zum  E  hinabstampfenden  Schritten  weiB  der  Komponist  in  dem  Horer  eine 
nicht  abbrechende  Erregung  festzuhalten  und  zu  nahren,  die  sich  aus  der 
rhythmischen  Behandlung  eines  genialen  harmonischen  Planes  ergibt. 
Der  SchluBsatz  setzt  sich  in  beiden  Fallen  kiihn  iiber  das  Strophenschema  des 
Dichters  hinweg;  nachdem  die  beiden  ersten  Zeilen  der  SchluBstrophe  dem 
Vorigen  zuerteilt  sind,  beginnt  er  mit  dem  Ausdruck  des  gefaBten  Entschlusses 
auf  »Frisch  hinein  und  ohne  Wanken«.  Diese  hinreiBende  Melodie  konnte 
Schubert  mit  gutem  Gewissen  vom  ersten  Entwurf  in  den  zweiten  iibernehmen. 
Auf  dem  Worte  »ohne«  wurde  mit  kundiger  Hand  eine  bei  dem  zweiten 
»Hinein«  besser  wirkende  abstiirzende  Figur  gestrichen.  Ein  durch  eine  Fan- 
fare  eingeleiteter  prachtvoller  TrugschluB  gibt  der  zweiten  Komposition  einen 
gewaltigen  AbschluB;  eine  etwas  fade  Gegenmelodie  des  Klaviers,  die  die 
Zahmheit  der  ersten  Fassung  nicht  aufhebt,  fallt  spater  zugunsten  einer  unter 
dem  Eindruck  vorangegangener  Sonatenarbeit  bereicherten  und  verdichteten 
Begleitung  mit  charakteristischen,  doch  die  Aufmerksamkeit  von  der  Linie 
der  Gesangstimme  nicht  abziehenden  Winkmotiven.  Ist  nun  auch  der  SchluB- 
satz  das  groBte  (und  bedeutendste)  Stiick,  das  aus  dem  Jugendwerke  iiber- 
nommen  wurde,  so  ist  doch  ein  wesentlicher  Unterschied  noch  der  Beachtung 
wert.  Bei  Texten,  die  ihm  dazu  Grund  gaben,  hat  sich  Schubert  am  SchluB 
gern  einmal  von  der  Anfangstonart  entfernt  (Es-dur  — ns-moll  in  Mayrhofers 
»Auf  der  Donau«  u.  a.).  Schillers  Gedicht  konnte  ihn  nun  wohl  auch  dazu 
veranlassen.  Das  erstemal  bleibt  er  der  Anfangssphare  nahe:  er  wahlt  die 
Parallele  der  Haupttonart,  obwohl  er  sie  im  Verlauf  des  Liedes  oft  genug 
beriihrt  hatte.  Das  zweitemal  spannt  er  mit  der  Variante  der  haupttonart- 
lichen  Subdominante  den  tonalen  Bogen  weiter  (aber  nicht  so  weit,  daB  der 
Zusammenhang  verloren  ginge)  und  wahlt  in  dem  E-dur  eine  Tonart,  die, 
wie  gesagt,  in  dem  ganzen  Stiicke  noch  nicht  erschienen  war.  Seine  Krafte 
waren  gewachsen,  und  man  sieht  iiberall,  daB  er  sich  dessen  bewuBt  ge- 
worden  war. 
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Die  Taktnotierung  der  Melodie  scheint  im  ersten  Entwurf  verzeichnet:  es  muB 
statt  des  Vierviertelzeichens  unter  Entfernung  jedes  ersten  von  zwei  Takt- 
strichen  ein  Alla  breve  gesetzt  werden: 


nicht 


\  f  if-f  i'ffr 


Frlscn  hin-eln  und     oh     -    ne  Wankenl 


Frisch  hin  -  ein  und    oh  -    ne  Wankenl 


Auch  hieriiber  gibt  die  zweite  Fassung  biindigsten  Bescheid.  Namentlich  die 
schwingende  Melodik  des  »Du  muBt  glauben«  gewinnt  bei  dieser  Auslegung 
erst  ihren  wahren  Charakter.  DaB  Schubert  auch  im  zweiten  Fall  besser  getan 
hatte,  die  Vierteiligkeit  der  Taktvorschrift  durch  eine  zweiteilige  ausdriicklich 
zu  ersetzen,  kann  nicht  zweifelhaft  sein. 

Man  kann  solche  Untersuchungen  an  zahlreichen  Fallen  fortfiihren,  in  denen 
der  Komponist  sich  dem  gleichen  Gegenstand  gegeniiber  verschieden  verha.lt: 
immer  wird  man  ernstestes  Ringen  um  die  Gestaltung  feststellen,  ein  Ringen, 
das  einen  wesentlichen  Teil  der  in  dem  Namen  Franz  Schubert  zusammen- 
gef aBten  und  begriffenen  Kraite  ausmacht,  die  wir  —  nicht  selten  mit  Unter- 
schatzung  ihres  eigentlichen  Wertes  —  Genie  nennen.  Das  Ziel  dieses  Ringens 
ist  die  Strophenmelodie,  das  Strophenlied,  und  das  Verhaltnis  von  Dichter  und 
Sanger  wird  nun  so  bestimmt,  daB  der  Musiker  nicht  mit  dem  Dichter,  nein, 
daB  er  ihm  entgegengehe;  genau  so,  wie  Goethe,  aus  entgegengesetzter  Welt 
kommend,  sich  mit  Schubert  trifft  in  dem  Ideal  der  strophischen  Behandlung 
des  lyrischen  Gedichts. 


EIN  UNBEKANNT  GEBLIEBENER 
ENTWURF  SCHUBERTS 

ZU  DEM  » GESANG  DER  GEISTER  UBER  DEN  WASSERN« 

BERICHT  VON 
HANNES  BAUER-LEIPZIG 

Franz  Schuberts  beriihmt  gewordenes  Mannerchorwerk  »Gesang  der 
Geister  iiber  den  Wassern«  fand  zunachst  bei  seiner  Urauffiihrung  im 
Karntnertheater  in  Wien  am  7.  Marz  1821  keinen  Beifall.  Der  harmonische 
und  modulatorische  Reichtum  in  diesem  Gesang  war  nicht  nach  dem  Ge- 
schmack  des  Publikums,  der  trotz  Beethoven  doch  noch  sehr  von  der  italie- 
nischen  Musik  beherrscht  war.  Der  geniale  Romantizismus  Schuberts,  der  in 
diesem  Stiick  eine  seiner  schonsten  Bliiten  getrieben  hat,  wurde  von  seiner 
Zeit  noch  nicht  erkannt. 
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Diese  Komposition  fiir  zwei  Mannerchore  und  Streichorchester  ohne  die 
Violinen  ist  eine  von  denen,  die  Schubert  in  verschiedenen  Fassungen  nieder- 
schrieb,  doch  nicht  in  der  Art,  wie  Beethoven  oft  in  langem  Ringen  die  For- 
mulierung  seiner  Gedanken  erkampfte,  sondern  spontan  und  wie  in  einem 
Zuge.  Kompositionsskizzen,  Anderungen  oder  Korrekturen  in  den  Manu- 
skripten  kommen  bei  Schubert  kaum  vor.  Selbst  seine  Notenschrift  zeigt  nichts 
Skizzenhaftes  und  Fliichtiges. 

1817  vertonte  Schubert  das  Goethesche  Gedicht  zum  erstenmal  und  zwar  fiir 
vierstimmigen  Mannerchor  a  cappella.  Im  Dezember  1820  entstand  ein  neuer 
Entwurf;  diesmal  mit  Klavierbegleitung.  Es  ist  der,  dessen  erste  Seite  wir 
in  den  Abbildungen  zeigen  und  dessen  Niederschrift  bisher  unbekannt  war. 
Mitten  in  der  Arbeit,  die  bereits  acht  Seiten  gediehen  war,  hat  Schubert  ab- 
gebrochen,  weil  sich  ihm  wahrend  der  Aufzeichnung  eine  andere  Darstellung 
der  Dichtung  aufdrangte,  und  er  muB  den  nachsten  Entwurf  fiir  zwei  Manner- 
chore  mit  Begleitung  des  Streichorchesters  mit  Ausnahme  der  Violinen  un- 
mittelbar  anschlieBend  in  Angriff  genommen  haben;  denn  auch  dieses  Manu- 
skript,  das  sich  auf  der  Staatsbibliothek  in  Berlin  benndet,  datiert  vom  De- 
zember  1820.  AuBer  Verwendung  der  namlichen  Mittel  weist  die  neue  Fassung 
auch  kompositorisch  schon  deutliche  Ahnlichkeit  mit  der  endgiiltigen  aus  dem 
nachsten  Jahre  auf. 

Das  zu  unserer  Abbildung  verwandte  Manuskript  ist  nur  bis  zu  den  Textworten 
»und  in  dem  glatten  See  weiden  ihr  Antlitz  alle  Gestirne«  ausgefiihrt;  es  folgt 
dann  noch  ein  Stiick  Chorpart  ohne  Textnotierung,  wahrend  die  Klavier- 
stimme  — bis  auf  vereinzelt  angedeutete  Modulationen  von  gedachten 
Zwischenspielen  —  im  letzten  Drittel  noch  ganz  f ehlt.  Die  Begleitung  lauft 
fast  durchweg  in  gleichartigen  Sechzehntelfiguren  hin  und  zeigt  noch  nichts 
von  der  vielfaltigen  Bewegung  des  Streicherparts  der  veroffentlichten  Fassung. 
Auch  ist  spater  aus  cis-moll  das  den  Streichinstrumenten  bequemere  a-moll 
geworden.  Immerhin,  ein  dreistimmiger  Chorsatz  der  Worte  »stromt  von  der 
Felswand  der  reine  Strahl«  hat  Ahnlichkeit  mit  der  spateren  Vertonung  der 
Worte  »dann  staubt  er  lieblich  in  Wolkenwellen «.  Bei  »Ragen  Klippen  dem 
Sturz  entgegen«treffen  wir  schon  in  dieserSkizze  den  synkopischen  Einsatz, 
das  Oktavintervall  und  den  Klopf-Rhythmus  — U(J — uu,  wodurch  die  nicht 
ganz  einwandireie  Deklamation  des  Wortes  »unmutig«  entsteht. 
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Die  Portrate  unter  den  Beilagen  dieses  Schubert-Heftes  konnen  sich  nur  als  Nachlese  erweisen, 
da  die  wichtigsten  und  beglaubigten  Bildnisse  des  Meisters  in  den  friiheren  Jahrgangen  der 
»Musik«  veroffentlicht  waren.  Dem  Joseph  Mdhlerschen  Portrat  vom  Jahre  1827  (?),  fiir  die 
Gemaldegalerie  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  in  Wien  1830  erworben,  stellen  wir  die  Skizze 
von  Edmund  Schrdder  entgegen.  Beide  zeigen  den  groi3en  Lyriker  ohne  Brille,  die  bekanntlich 
aus  Eisen  war.  Dort  Gemalde,  hier  Kreidezeichnung,  beide  voll  Qualitaten,  beide  ein  wenig  ab- 
weichend  vom  Schubert-Typ,  aber  doch  eindrucksstark.  Mahler  hat  auch  Beethoven  gemalt: 
ein  Stiick  Beethoven  blickt  aus  seinem  Schubert.  Das  Schrodersche  Blatt  erfreut  durch  seinen 
energischen  Strich  und  wirkt  wie  eine  Aotte  Improvisation.  Das  nachste  Blatt  vereinigt  die 
Silhouette  von  1817,  eines  unbekannten  Zeichners  Hand  entstammend,  aber  von  Otto  Erich 
Deutsch  als  echt  gekennzeichnet,  mit  einer  anlaBlich  der  diesjahrigen  Schubert-Feiern  von  der 
Wiener  Miinze  gegossenen  Schubert-Plakette,  die  Eduard  Hanisch  entworfen  hat.  Inmitten  des 
Zeitraumes  von  11 1  Jahren,  zwischen  dem  gezeichneten  Januskopf  und  der  modernen  Flach- 
plastik,  liegt  die  wie  im  Nu  hingeworfene,  auf  ein  Stiickchen  Gips  gestrichelte  Zeichnung  von 
Moriz  v.  Schwind  (1870)  und  der  Schadel  des  Meisters  nach  dem  Zustand  von  1863.  Schwind, 
der  seinen  Freund  oftmals  konterfeite,  zeigte  diese  Gipsstudie  dem  Bildhauer  Karl  Kundmann, 
dem  Sch6pfer  des  Wiener  Schubert-Standbildes,  das  gerade  damals  im  Werden  war.  Die  Wieder- 
gabe  des  Schadels  folgt  einem  AbguB,  der  nach  der  Exhumierung  der  Uberreste  gefertigt  wurde. 
Anzeichen  des  Alters  oder  der  Zerst6rung  sind  kaum  erkennbar;  charakteristisch  ist  der  starke 
Knochenbau. 

Die  Tschechoslowakei  hat  unsern  Meister  jiingst  durch  zwei  Denkmdler  geehrt.  In  Jagerndorf 
stellte  der  Bildhauer  Paul  Stadler  sein  aus  einem  Wettbewerb  hervorgegangenes,  vorziigliches 
Bildwerk  auf  einen  langere  Zeit  vereinsamt  gebliebenen  Sockel,  der  friiher  einem  Bronzestand- 
bild  Kaiser  Josephs  II.  als  Postament  gedient  hat.  Der  Kiinstler  hat  die  Figur  in  UberlebensgroBe 
modelliert;  der  gewahlte  Stein  ist  Untersberger  Marmor.  Vor  einem  schonen  Baumschlag  steht 
der  Liedersanger,  als  lausche  er  in  Schlichtheit  und  Ergebung  dem  Wohllaut  seiner  eigenen 
Melodien.  Das  andere  Denkmal  in  Form  einer  Herme  wurde  am  8.  Juli  dieses  Jahres  in  Mahrisch- 
Altstadt  enthiillt.  Am  Sockel  nndet  sich  die  Inschrift:  »Sein  Vater  Franz  Theodor  Schubert  wurde 
in  Neudorf  bei  Mahrisch-Altstadt  am  1.  Juli  1753  geboren.«  Auch  sonst  waren  die  Beziehungen 
der  Vorfahren  Schuberts  zu  Nordmahren  rege:  der  Gro6vater  stiftete  1780  seiner  Heimat  ein 
Denkmal,  das  Christus  am  Olberg  darstellt.  Die  Biiste,  gleichfalls  geschaffen  von  Paul 
Stadler,  ist  als  portratgetreu  riihmenswert. 

Die  beiden  Faksimiles:  Das  Trio  des  Scherzos,  des  in  diesem  Heft  erstmalig  veroffentlichten 
Satzes  aus  der  Klaviersonate  in  e-moll,  und  )>Der  Gesang  der  Geister«  in  der  Fassung  von  1820 
gehoren  zu  den  Aufsatzen  von  Adolf  Bauer  und  Hannes  Bauer.  (Besitzerin  des  Originals  vom 
Trio  ist  Frau  Hella  Prieger  in  Bonn;  der  Gesang  der  Geister  stammt  aus  dem  NachlaB  von 
Julius  Epstein,  demWiener  Meisterpadagogen.)  Die  »Todesmusik«,  der  von  Schubert  nieder- 
geschriebene  Titel  zu  seiner  Vertonung  des  Gedichtes  von  Franz  v.  Schober,  lernte  man  aus 
einem  von  Otto  Erich  Deutsch  jiingst  herausgegebenem  Katalog  des  Wiener  Antiquariats 
V.  A.  Heck  kennen.  Der  gleichen  Quelle  entstammt  das  Faksimile  des  Briefes  an  Franz  Selliers 
de  Moranville,  der  einst  Hofkriegskanzlist  in  Graz  war,  wo  Schubert  im  September  1827  mit 
ihm  in  Beriihrung  gekommen  sein  muB.  Die  erste  Kunde  von  diesem  Schreiben,  einer  Selten- 
heit,  denn  von  Schubert  sind  nur  etwa  80  Briefe  erhalten,  brachte  Otto  Erich  Deutsch  in 
unserer  Zeitschrift  im  Januar  1907. 
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_  .  J-  Hasenmiiller,  Bonn,  phot. 

Das  Tno  aus  dem  bisher  unveroffentlichten  Scherzo  der  Klaviersonate  e-moll  (Juni  1817) 

von  Franz  Schubert 
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\Volf  Haarhaus,  Leipsig,  phot. 

Die  erste  Seite  des  bisher  unbekannt  gebliebenen  Partiturentwurfs  zum  »Gesang  der  Geister  iiber  den  Wassern«  (Dezember  1820) 

von  Franz  Schubert 


Todesmusik.  Titel  des  Gedichtes  von  Franz  von  Schober,  eigenhandig  geschrieben  von  Franz  Schubert 
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Schuberts  Brief  an  Franz  Selliers  de  MoranviIle 
aus  Graz,  den  19.  September  1827 
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SCHUBERTIANA 


FELIX  GUNTHER:  Schuberts  Lied.  Verlag: 
Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart-Berlin 
1928. 

Ein  Knabe,  der  das  Handwerkerliche  fast  un- 
bewuBt  beherrscht,  schreibt  einige  Liedchen 
im  Stil  seiner  Zeit.  Also  Belanglosigkeiten  — 
mogen  sie  auch  noch  so  nett  sein.  Denn  noch 
sind  dieser  Gattung  die  Flugel  gehemmt,  noch 
steht  sie  ausschlieSlich  im  Zeichen  der  Unter- 
haltung.  Eine  einzigartige  Ausnahme  —  Mo- 
zarts  »Veilchen« — bleibt  ohne  Nachfolge. 
Denn  kaum  etwas  anderes  entsteht  ringsum 
als  Hausmusik,  zwar  liebenswiirdig,  doch 
gleichzeitig  von  riihrender  Trockenheit,  der 
sich  brave  Charakterlosigkeit  beigesellt.  Dem 
gleichen  Knaben  aber  wird  Dichtung  in  dem 
Moment,  da  er  sie  liest,  zu  Musik.  So  schlaf- 
wandlerisch  sicher  vollzieht  sich  in  ihm  das 
Wunder  innersten  Erfassens  der  Stimmung, 
daB  der  hastenden  Hand  wohl  Schreibfehler 
unterlaufen  konnen,  nicht  aber  auch  nur  ein 
Irrtum  in  der  Gesamtanlage.  So  schreibt  der 
noch  nicht  Siebzehnjahrige  nieder,  was  in  ihm 
durch  Goethes  »Gretchen  am  Spinnrad  «  klang- 
liche  Gestalt  geworden  ist.  Vorbildlos,  wie  aus 
dem  Urkeim  hervorgesprossen.  Und  damit  ist 
bereits  die  groBe  Tat  getan :  das  Lied  ist  Kunst- 
werk  geworden,  Kunstwerk  selbstandigen  und 
hochsten  Grades.  Ubersparsam  an  Zeichen, 
die  die  Art  des  Vortrags  erlautern,  aber  von 
innen  her  so  damonisch  durchgliiht,  daB  es  als 
von  seiner  Zeit  unverstandener  Gipfel  empor- 
ragt.  Dies  Unverstandene  bleibt  in  einer  Be- 
ziehung  verheerend  bis  zum  heutigen  Tage: 
es  eroffnet  der  Willkiir  der  »Auffassung«  Tiir 
und  Tor.  Der  groBe  Sangergott  Vogl  hat  es 
fertig  gebracht,  daB  manche  dieser  Unarten 
in  die  Druckexemplare  gerieten,  und  auch 
heute  noch  sind  es  oft  genug  die  »gottlichen« 
Sanger,  die  sich  entweder  in  Kraftprotzentum 
oder  in  iiberschwenglicher  Sentimentalitat  ge- 
fallen. 

Solchen  Entstellungen  riickt  dies  Buch  mit 
aller  Energie  zuleibe.  Es  gibt  selbst  an,  daB  es 
nicht  »gelehrt«  sein  will.  Daher  —  auBer  der 
verschiedentlichen  herzlichen  Wiirdigung  Max 
Friedlaenders  als  Vorkampfer  in  gleicher  Rich- 
tung  —  keinerlei  Berufung  auf  die  sicherlich 
nicht  kleine  Literatur.  Geben  die  Noten  allein 
doch  jedem  ein  klares  Bild,  der  zu  »lesen«  ver- 
mag !  Hier  setzt  nun  die  groBte  Bedeutung  des 
schonen  Buches  ein.  Den  feinsten  Regungen 
des  Notenbildes  wird  nachgespiirt,  so  daB 


kritische  Asthetik  im  Sinne  Schumanns  geiibt 
wird:  von  sachlichstem  Kennen  und  Wissen 
getragen,  doch  eingebettet  in  eine  Sprache  von 
poetischem  Schwung,  der  jede  Spur  von  Pe- 
danterie  fernliegt.  Mit  ungezwungener  Leich- 
tigkeit  ergeben  sich  so  bindende  Gesetze  fiir 
den  Vortrag,  die  hier  nur  zum  Teil  angefiihrt 
werden  konnen:  der  Begleitpart  (der  fast  allein 
dynamische  Vorschriften  enthalt)  ist  me- 
trisches  Riickgrat,  die  Singstimme  gibt  da- 
gegen  dem  Ganzen  durch  ihre  Warme  erst 
eigentliches  organisches  Leben.  Daher  ist 
gleichmaBige  Grundbewegung  der  Begleitung 
zumeist  identisch  mit  Einheitlichkeit  des 
Tempos.  Und  doch  ist  hier  auch  das  Har- 
monische  maBgebend  fiir  die  Seele  des  Schu- 
bertschen  Liedes:  fiir  das  rubato.  So  geben 
harmonische  Anstiege  (am  starksten  in  eng- 
liegendem  Chroma)  den  Hinweis  auf  gleich- 
zeitige  Scharfung  des  Tempos.  GroBe  Sonder- 
abschnitte  beschaftigen  sich  liebevoll  mit  der 
Darlegung  des  unerschopflich  reichen  Figuren- 
werks  und  seiner  Durchblutung  aktiver  und 
passiver  Bewegungsvorgange. 
Die  Erforschung  der  Mittel  fiihrt  zur  Fest- 
stellung  der  personlichen  Eigenwerte.  Als 
wichtigster  unter  ihnen  die  Geniigsamkeit  des 
Melos:  meist  ist  die  Exposition  in  vier  Takten 
schon  scharf  umrissen.  Der  melodische  Kern 
unterschreitet  haufig  noch  das  AusmaB  nur 
einer  Oktave.  Solche  Knappheit  bedarf  in  der 
Weiterfiihrung  nur  geringer  Erweiterung,  um 
dadurch  schon  riesenhafte  Steigerungen  zu 
erzielen.  Denn  das  Personliche  beruht  nicht 
im  Melodischen  allein,  sondern  weitaus  mehr 
noch  in  der  »klanggewordenen  Durchfiihlung 
eines  Gedichtes«.  Daher  denn  auch  in  der 
Spatzeit  ein  energisches  Hervortreten  des  ge- 
sangvollen  Rezitativs,  aus  dem  melodische 
FloskeIn  mit  um  so  groBerer  Wirksamkeit 
hervorbliihen.  In  den  Sch6pfungen  der  Spat- 
zeit  zeigt  dieser  konzentrierte  Ausdruck  des- 
halb  gewisse  Verwandtschaft  mit  Bestrebungen 
der  Gegenwart. 

Wer  mochte  es  wagen,  den  Geist  des  Meisters 
reichster  seelischer  Wandlungen  durch  eine 
»alleinseligmachende «  Formel  erschopfen  zu 
wollen  ?  —  Neu  und  herrlich  ist  jedes  der 
Wunder,  die  aus  der  unloslichen  Vereinigung 
von  Wort  und  Ton  emporsprieBen.  Und  daB 
dies  Buch  (dessen  tiefschiirfende  Analysen 
durch  zahlreiche  Notenbeispiele  erlautert  wer- 
den  und  dem  sehr  schones  Bildmaterial  bei- 
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gegeben  ist)  beim  Nachspiiren  des  vielfaltigen 
Gestaltungstriebes  doch  die  gleiche  innere  Ein- 
heitlichkeit  und  Herzlichkeit  erreicht,  wie  das 
Schubertsche  Liedwerk  selbst,  ist  ein  Vorzug, 
der  diese  kostliche  Jubilaumsgabe  doppelt  lieb 
und  wert  machen  muB !  Carl  Heinzen 

KARL  KOBALD:  Franz  Schubert  und  seine 
Zeit.  Mit  70  teils  farbigen  Bildtafeln.  Amal- 
thea-Verlag,  Ziirich-Leipzig-Wien  1928. 
Die  Schubert-Literatur  des  Jubilaumsjahres  — 
zu  dem  vorliegenden  Buch  sei  die  neue 
Schubert-Biographie  von  Paul  Stefan  genannt 
—  liebt  es  anscheinend,  um  lange  Versaumtes 
nachzuholen,  AeiBig  Milieuschilderung  zu  trei- 
ben.  »Schubert  im  Spiegel  seiner  Zeit«  ist  das 
Thema  dieses  Kobaldschen  Buches,  das  nicht 
den  Ehrgeiz  hat,  mit  unbekanntem  biogra- 
phischem  Material  aufzuwarten.  Das  hatte 
iibrigens  auch  niemand  erwartet.  Aber  man 
legt  das  Buch  enttauscht  aus  der  Hand,  weil 
es  dieser  Spiegelung  der  Schubertzeit  schlieB- 
lich  doch  nicht  gelingt,  iiber  eine  hochst  mittel- 
maBige,  auf  weite  Strecken  hin  durchaus 
Aache  und  oberAachliche  Darstellung  von 
Schuberts  Leben  und  Werk  hinwegzutau- 
schen.  Die  Schubert-Forschung  der  letzten 
Jahre  scheint  an  dieser  »Zusammenfassung 
friiherer,  diesen  Gegenstand  beriihrender  Ar- 
beiten  des  Verfassers«  spurlos  voriiber- 
gegangen  zu  sein.  Um  nur  einiges  anzudeuten: 
Die  Erwahnung  der  Krankheit  von  1823  weiB 
nichts  von  den  ihr  gewidmeten  Untersuchungen 
W.  Schweisheimers  und  0.  E.  Deutschs.  Die 
Grafin  Karoline  Esterhazy  erscheint  (S.  337, 
350)  als  Schuberts  »Unsterbliche  Geliebte«. 
Der  S.  269  genannte  Liederkomponist  Holzer 
kann  wohl  kaum,  so  verlockend  die  Identiri- 
zierung  ware,  Schuberts  Lehrer  sein.  Nichts 
erfahrt  man  iiber  die  Schubert-Funde  der 
letzten  Jahre  (Klaviertriosatz  von  1812, 
Gitarrequartett) ,  nichts  iiber  die  geschichtliche 
Stellung  der  lyrischen  Klavierstiicke  von 
1827/28  und  ihre  unmittelbaren  Vorganger. 
Wenn  Schumann  die  Impromptus  op.  142  als 
Sonatensatze  betrachten  und  dabei  »Schuberten 
gern  zu  seinen  vielen  (Sonaten)  noch  eine  an- 
dichten  mochte«  (S.  329),  so  ist  das  wirklich 
nur  Dichtung  und  aus  dem  Autograph  und 
aus  inneren  Griinden  sofort  zu  widerlegen. 
Eine  Reihe  von  Fehldatierungen  Schubert- 
scher  Werke  beweist  immer  wieder  die  Ober- 
nachlichkeit  der  Arbeit:  Die  Wandererfantasie 
1820  statt  November  1822  (S.  154),  die  beiden 
Quartette  op.  125  1818  statt  1813  und  181 6 
(S.  319),  das  d-moll-Quartett  1826  statt(wenig- 


stens  im  ersten  Entwurf)  Marz  1824  (S.  321). 
Was  der  Verfasser  auBerhalb  der  in  weitestem 
Umfang  herangezogenen  Dokumente  von  sich 
aus  zu  geben  hat,  bleibt  im  allgemeinen  jenes 
»iible  asthetische  Geplatscher  vom  roman- 
tischen  Meisterlein«,  wie  K61tzsch  in  seinem 
Buch  »Schubert  in  seinen  Klaviersonaten«, 
1927,  S.  160  die  Mehrzahl  der  deutschen  po- 
pularen  Schubert-Biographien  so  treffend  cha- 
rakterisiert  hat.  Unter  den  vielen  Phrasen  oft 
von  ausgesuchter  Plattheit  (S.  246:  Schubert 
als  »Kiinstler  von  einer  grandiosen,  hem- 
mungslosen  Genialitat«,  S.  319:  Das  Forellen- 
quintett  als  »erster  Volltreffer«  des  Jahres 
1819)  zeigt  die  vom  Schaffensrausch  (S.  236) 
in  einem  Buch,  das  »ein  Beitrag  zu  dem  uner- 
schopflichen  Problem  Schubert«  sein  will, 
lediglich,  daB  ein  Problem  des  Schaffens- 
prozesses  bei  Schubert  fiir  den  Verfasser  gar 
nicht  vorhanden  ist.  Der  an  sich  dankens- 
werten  Milieuschilderung  wollen  vor  allem 
auch  die  vielen  Abbildungen  dienen. 

Willi  Kahl 

HANS  KOLTZSCH:  Franz  Schubert  in  seinen 
Klaviersonaten.  Sammlung  musikwissenschaft- 
licher  Einzeldarstellungen.  Siebentes  Heft. 
Verlag:  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig  1927. 
Nachdem  bislang  der  Zugang  zu  dem  Pha- 
nomen  Schubert  fast  ausschlieBlich  von  der 
lyrisch-vokalen  Seite  aus  gewonnen  wurde, 
geht  der  Verfasser  zielbewuBt  von  einem 
Hauptproblemkreis  der  instrumentalen  Schaf- 
fenssphare  des  Meisters  aus.  Mit  einem  sorg- 
faltigen  Beitrag  zur  Chronologie  des  Schubert- 
schen  Schaffens,  der  verschiedene  falsche 
Datierungen  der  Literatur  richtig  stellt,  und 
der  auch  die  Frage  der  Zugeh6rigkeit  ein- 
zelner  Klavierstiicke  zu  unvollendeten  So- 
naten  priift,  setzen  die  Untersuchungen  ein. 
Diese  selbst  sind  stilkritisch  fundiert  und  ruhen 
auf  breit  angelegtem  geistesgeschichtlichen 
Unterbau.  Vergleicht  man  die  Absicht  Rie- 
manns,  sein  dreibandiges  Analysenwerk  der 
Beethovenschen  Klaviersonaten  auf  das  Fun- 
dament  der  achtaktigen  Periode  zu  stellen,  mit 
der  Methode  des  vorliegenden  Buches,  so  er- 
sieht  man  klar,  was  die  Musikwissenschaft  des 
letzten  Dezenniums  durch  die  Einbeziehung 
geistesgeschichtlicher  Problematik  gewonnen 
hat.  Mit  den  Mitteln  modernster  Stilkritik 
weist  der  Verfasser  die  Bedingtheiten  der  drei 
Sonaten-Anhaufungen  in  den  Jahren  1817, 
1825  und  1828  nach,  wobei  nur  die  Sonder- 
stellung  der  beiden  Sonaten  op.  147  und  164, 
die  K6ltzsch  iibrigens  durchaus  richtig  er- 


KRITIK  —  SCHUBERTIANA  51 

!tni!ll!!MII[lllllltl!IIIIIIIIMtlHIIIIMMllllllllllll!llll!IIMIIIMM  1111!  IIIIMIIMIIIIIIIIIIIMM  III  I  llllllll  l!l!l!!!!|  [III  l!l!!!l!M  !!!!!  I  [[  I F 1 1 1 1 1 1 1 J  IIIUIIIIMI  IHIIIMI 1 1 IMI   II IIIMI I  llllll  IIIIIIIIIIIIIMHIMIIII1!!! 


kennt,  noch  scharfer  hatte  herausgehoben 
werden  konnen,  da  sie  in  der  Tat  schon  den 
neuen  Weg  der  Klaviersonate  Schuberts  be- 
deuten.  Mit  groBer  Klarheit  und  Sicherheit 
wird  die  stilistische  Kurve  von  den  tastenden 
Anfangen  bis  zu  dem  in  einem  breiten  Sonder- 
kapitel  behandelten  »Spatstil«  herausgearbei- 
tet.  Immer  aber  —  was  eine  ebenso  selbst- 
verstandliche,  wie  schwierig  zu  bewaltigende 
Forderung  ist  —  im  Hinblick  auf  das  in  den 
einzelnen  Schaffensepochen  stets  veranderte 
Bedeutung  habende  Vorbild  Beethoven.  Fiir 
den  Bezirk  der  Klaviersonate  darf  das  Pro- 
blem  Schubert-Beethoven  durch  das  vor- 
liegende  Buch  als  gelost  gelten,  das  als  ver- 
heiBungsvoller  Auftakt  des  Schubert-Jahres 
erschienen  ist.  Ernst  Biicken 

PAUL  STEFAN:  Franz  Schubert.  Volks- 
verband  der  Biicherfreunde.  Wegweiser-Ver- 
lag,  Berlin  1928. 

Das  »Schubert-Jahr«  bringt  die  gesamte  bis- 
herige  Schubert-Literatur  und  manches  Neue 
dazu  auf  den  Markt.  Es  wimmelt  von  Schu- 
bert-Biichem  aller  Art,  —  aber  der  riihrige, 
sachlich  und  zweckbewul3t  aufbauende  »Volks- 
verband  der  Biicherfreunde«  hat  die  besondere 
Aufgabe:  seinen  Freunden  das  Volksbuch  von 
Schubert  zu  geben;  dieses  hat  Paul  Stefan  ge- 
schrieben.  Es  konnte  selbstverstandlich  nur 
von  einem  Osterreicher  geschrieben  werden, 
es  konnte  nur  ein  Osterreicher  das  »woher  er 
kam  der  Fahrt  —  und  wie  sein  Nam'  und  Art« 
zusammenhangsvoll  darstellen.  Steian  leitet 
seinen  Schubert,  der  kein  anderer  als  der 
echte,  unverfalschte,  schlichte  sein  soll,  ganz 
aus  der  osterreichischen  Erde  und  dem  Wesen 
ihres  Volkes  ab.  Seine  Stigmata  aus  diesem 
Wesen:  »seine  Stille,  sein  gelassener  Verzicht, 
seine  Freude,  seine  Melancholie,  das  Verkannt- 
sein,  die  spate  Anerkennung,  —  das  Neben- 
herleben,  dieses  Da — Sein  auBerhalb  der  Zeit, 
neben  der  Geschichte. «  Um  das  recht  erkennen 
zu  machen,  stellt  der  Verfasser  den  Kern- 
kapiteln  seines  Buches  einen  fiinfzig  Seiten 
umfassenden  Essay  iiber  das  Wien  der  Wende 
vom  18.  zum  19.  Jahrhundert  voran.  Hieraus 
laBt  er  Leben  und  Gestalt  des  Genius  hervor- 
wachsen,  und  dann  zeigt  er,  wie  Sehnsucht 
und  Schmerz  friih  beginnen,  dieses  Leben  und 
Schaffen  zu  bewegen,  wie  immer  wieder  diese 
beiden  Triebkrafte  des  Gemiits  doch  starker 
sind  und  tiefer  wurzeln  als  die  Freude.  Diese 
Linie  an  Hand  der  Dokumente  und  der  For- 
schungsergebnisse,  die  gewissenhaft  und  mog- 
lichst  unbetont  verwendet  werden,  fortfiihrend 


erreicht  Stefan  miihelos  eine  wohltuende  Ent- 
sentimentalisierung  der  Schubert-Gestalt;  ge- 
winnt  er  die  klarste  Deutung  und  Darstellung 
dieses  Sch6pfertums,  das  wahrhait  volkstiim- 
liche  Schubert-Buch.  Kaum  notig  zu  sagen, 
daB  es  ganz  ausgezeichnet,  warm  und  iiber- 
zeugend  geschrieben  ist.  DaB  eine  Reihe  vor- 
ziiglicher  Abbildungen  dem  Verlag  Ehre 
macht.  Endlich:  dafi  durch  die  Organisation 
des»Volksverbandes«  dem  Buch  weiteste  Ver- 
breitung  gesichert  ist.  Hans  Tessmer 


CARL  LAFITE:  Das  Schubert-Lied  und  seine 
Sdnger.  Mit  5  Bildbeilagen.  Verlag:  Ed. 
Strache,  Wien-Prag-Leipzig  1928. 
Ein  gliicklicher  Gedanke,  das  Schubert-Lied 
einmal  unter  dem  Gesichtspunkt  der  Inter- 
pretation  zu  betrachten.  Welche  Aufgaben 
gerade  hier  fiir  eine  wissenschaftliche  Ge- 
sangskunde  vorliegen,  hat  Herbert  Biehle  in 
seinem  Wiener  KongreBvortrag  von  1927  ge- 
zeigt.  Larites  Buch  freilich  hat  wesentlich  be- 
scheidenere  Ziele.  Es  will  dem  Sanger  dienen 
mit  Andeutungen  iiber  den  inneren  Gehalt  des 
Schubertschen  Liedes,  die  aus  lebendiger  Ein- 
fiihlung  erwachsen  und  manche  geistvolle  und 
feingeschliffene  Bemerkung  bieten,  weiterhin 
mit  Vorschlagen  fiir  die  Praxis  (z.  B.  Wahl  der 
Stimmgattung  im  einzelnen  Falle)  und  Hin- 
weisen  auf  das  Vorbild  bedeutender  Schubert- 
Sanger,  mit  denen  sich  alsdann  der  letzte  Ab- 
schnitt  des  Buches  noch  besonders  beschaitigt. 
Hier  wird  der  Verfasser  manchmal  iiber  das 
engere  Thema  hinaus  etwas  redselig.  An  der 
gelegentlichen  Nachgiebigkeit  in  der  Frage  der 
Transskriptionen  und  Bearbeitungen  des  Schu- 
bertschen  Liedes  wird  man  AnstoB  nehmen 
konnen,  auch  an  der  Einteilung  der  Lieder 
Schuberts  in  einen  »lebendigen  Volksbesitz« 
von  etwa  150  Gesangen  und  jene  andere 
Masse,  von  der  viele  »mehr  als  Erganzungen 
zu  dem  imposanten  Bild  seines  unermiidlichen 
Liederschaffens  zu  werten  sind«.  Gerade  weil 
sich  das  Buch  an  die  Sanger  wendet,  sollte 
man  keiner  Bequemlichkeit  Vorschub  leisten. 
Ist  der  »Volksbesitz  «  an  Schubertschen  Liedern 
wirklich  etwas  Lebendiges,  so  hat  dieser  auch 
aus  sich  heraus  die  Kraft,  sich  weiter  zu  ent- 
falten  und  in  die  Breite  und  Tiefe  zu  wachsen, 
wenn  nur  unsere  Sanger  einmal  ihren  zumeist 
mit  den  beiden  ersten  Banden  der  Peters- 
Ausgabe  begrenzten  Gesichtskreis  erweitern 
wollten.  DaB  das  vorliegende  Buch  dazu  sonst 
mannigfach  anregt,  sei  gern  zugegeben. 

Willi  Kahl 
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PAUL  MIES:  Schubert  der  Meister  des  Liedes. 
Verlag:  Max  Hesse,  Berlin. 
Wie  der  Untertitel  des  Bandes  besagt,  gibt  das 
Werk  ein  Bild  der  »Entwicklung  von  Form 
und  Inhalt  im  Schubertschen  Liede«.  Der  Ver- 
fasser  der  dankenswerten  Publikation  hatte 
den  Mut,  das  ganze,  groBe  Liedschaffen  Franz 
Schuberts  zum  Gegenstand  seiner  griindlichen 
Untersuchungen  zu  machen.  Er  enthalt  sich 
vollkommen  des  subjektiven,  einer  wissen- 
schaftlichen  Fundierung  entbehrenden  Wert- 
urteils  und  sucht  auf  Grund  eingehender 
Analysen  mittels  Vergleichung  den  Form- 
wandlungen  nachzugehen,  die  die  Melodie- 
bildung  im  einzelnen  und  die  Liedgestalt  als 
Ganzes  bei  Schubert  durchmacht,  zeigt,  wie 
der   Entwicklungsverlauf   teils   durch  eine 
innere  Gesetzmafiigkeit  des  Sch6pferischen  im 
Genius,  welche  sich,  anders  als  man  gewohn- 
lich  meint,  auch  im  Falle  Schubert  oft  in  plan- 
maBigem,  bewuBtem  Zielverfolgen  kundgibt, 
teils  durch  den  auBeren  Zufall  bestimmt  ist. 
Besonderes  Augenmerk  wendet  Paul  Mies  der 
Betrachtung  der  stetigen  gegenseitigen  Be- 
einrlussung  von  Melodie  und  Text  zu.  Aus 
dem  Bediirfnis  moglichster  Konzentration  des 
Stoffes  wird  darauf  verzichtet,  eine  Einord- 
nung  des  Werkes  Schuberts  in  die  Gesamt- 
entwicklung   des   deutschen   Liedes  vorzu- 
nehmen.  Nur  Beethovens  Einrliisse  werden 
ausfiihrlicher  erortert.  In  der  Terminologie 
lehnt  sich  der  Verfasser  gelegentlich  an  Wil- 
helm  Fischer  (Wien)  an,  was  mit  Riicksicht 
auf  die  pragnante  Formulierung  der  Termini 
nur  wiinschenswert  erscheint.  Das  Buch  muB 
als  eine  wertvolle  Bereicherung  der  Schubert- 
Literatur  bezeichnet  werden  und  wird  dem 
Forscher  gute  Dienste  leisten. 

Roland  Tenschert 

BERNHARD  PAUMGARTNER:  Die  Schu- 
bertianer.  Ein  Beitrag  zur  Jahrhundertfeier. 
Mit  Bild-  und  Notenbeilagen.  Verlag:  Wiener 
Philharmonischer  Verlag,  Wien  1928. 
Ein  liebenswiirdiges,  intim  und  reizvoll  ausge- 
stattetes  Biichel  in  Querformat.  Der  Autor 
gibt  ein  ergotzliches  Bild  unseres  Franzl  im 
wirbelnden  Kreis  seiner  Freunde.  Waschechte 
Bohĕmiens,  voll  Lebenshunger,  krank  am 
Beutel,  den  Kopf  voll  Rosinen,  die  Lust  am 
farbigen  Dasein  in  vollsten  Ziigen  genieBend 
—  so  steht  vor  uns  der  Kreis  der  Schu- 
bertianer.  Alle  sehen  wir  sie  wieder,  die  wir 
aus  den  biographischen  Werken  kennen:  eine 
debattiertrunkene,  den  schmalen  gastrono- 
mischen  Geniissen  holde,  vor  gelegentlichen 


Bekanntschaften  mit  Amors  Pfeil  nicht  zu- 
riickschreckende,  den  heute  aus  der  Mode  ge- 
kommenen  Landpartien  reichlichst  fronende 
Kumpanei  seliger  Briider.  In  ihrer  Mitte  als 
einziges  Genie  Franz  Schubert,  der  Krosus  der 
liebenswerten  Korona,  dem  es  am  schlech- 
testen  von  allen  erging.  Zehn  gestochene 
Musikbeilagen  in  fein  abgewogener  Auswahl 
und  zwanzig  Bilder,  allbekannt  und  aennoch 
zum  verweilenden  GenieBen  einladend,  ver- 
vollstandigen  den  Reiz  des  hiibschen  Band- 
chens.  Richard  Wanderer 

KARL  KOBALD:  Der  Meister  des  deutschen 
Liedes  Franz  Schubert.  Ein  Wiener  Volksbuch. 
2.  Aufl.  Osterr.  Bundesverlag  fiir  Unterricht, 
Wissenschaft  u.  Kunst,  Wien  u.  Leipzig  1928. 
Eine  besondere  Besprechung  dieses  Buches  er- 
iibrigt  sich  eigentlich.  Was  iiber  Kobalds  neue 
umiangreichere  Schubert-Schrift  von  1928  zu 
sagen  ist  (vgl.  das  Referat  auf  Seite  50),  gilt 
in  den  Grundziigen  auch  fiir  diese  neuaufge- 
legte  Arbeit  von  1923,  aus  der  Kobald  fiir  das 
genannte  andere  Buch  ganze  Strecken  des 
Textes  wortlich  iibernommen  hat.  Der  Cha- 
rakter  eines  Volks-  und  Jugendbuches  recht- 
fertigt  in  keiner  Weise  den  auch  hier  herr- 
schenden  Ton  einer  oft  geradezu  seichten  Dar- 
stellung,  fiir  deren  Geist  das  eine  Wort  vom 
»Meisterlein«  (S.  121;  kein  zufalliger  Aus- 
druck,  sondern  iiberaus  bezeichnend  ist. 
Immerhin  mag  der  biographische  Teil  in 
seiner  faBlichen  Form  den  Zweck  einer  popu- 
laren  Lebensdarstellung  erfiillen.    Willi  Kahl 

HANS  SITTENBERGER:  Schubert.  Verlag: 
Rascher  &  Cie.,  Ziirich-Leipzig-Stuttgart. 
Auf  hundert  Seiten  Kleinoktav  bemiiht  sich 
der  Verfasser,  nicht  zum  tausendsten  Male 
Schuberts  Leben  zu  erzahlen,  und  tut  es  dann 
natiirlich  im  wesentlichen  doch.  Insofern,  als 
er  dabei  moglichst  sorgfaltig  den  Menschen 
Schubert  von  der  iiblichen  SpieBergloriole  be- 
freit  und  das  innerlich  Leidensuolle  dieses 
Genieweges  klarzustellen  sucht,  verdient  seine 
Bemiihung  dennoch  Lob.  Neues  bringt  das 
Biichlein  in  gar  keiner  Hinsicht,  auch  keine 
neuen  Gesichtspunkte.  Als  sachlich  liebevolle, 
ganz  volkstiimliche  Darstellung  mag  es  trotz- 
dem  seinen  Gedenktagzweck  erfiillen. 

Hans  Tessmer 

OTTOKAR  J  ANETSCHEK :  Schuberts  Lebens- 
roman.  Amalthea-Verlag,  Ziirich-Wien-Leipzig. 
Zu  zwei  seit  langen  Jahren  bestehenden 
Schubert  Romanen  —  von  Joseph  Aug.  Lux 
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und  Rudolf  Hans  Bartsch  —  hat  der  schreib- 
lustige  Verfasser  einen  dritten  verfaBt.  Er  hat 
Schubert  nach  —  Wien  getragen.  Man  kann 
nicht  sagen,  daB  Wesentliches  dabei  heraus- 
gekommen  ware;  nicht  einmal  hinsichtlich 
des  rein  Erzahlerischen;  vom  Aufbau,  vom 
inneren  Gesicht,  von  der  Gestaltung  vollig  ab- 
gesehen.  Bei  oberfldchlicher  Lektiire  schon  zeigt 
sich,  —  meine  aufrichtige  Uberzeugung  — , 
daB  das  Buch,  wenn  schon,  so  keine  andere 
Art  der  Lektiire  verdient.  Sehe  ich  aber  bei- 
spielsweise  den  briefschreibenden  Schubert 
also  »dargestellt«:  »Das  war  eine  Arbeit! 
Brrrr !  Schubert  wischte  sich  den  SchweiB  von 
der  Stirn.  >Lieber  noch  Holzhacken !  <  brummte 
er  und  warf  die  Schreibfeder  hin«  usw.,  —  so 
widert'smichan.  —  »Brrrr!«    Hans  Tessmer 

SCHUBERTS  LIEDER:  Eine  neue  Auswahl 
in  2  Sammelbanden  besorgt  von  Johannes 
Messchaert,  hrsg.von  Franziska  Martienssen. 
Verlag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Mit  aufgewiihlter  Erinnerung  an  unvergleich- 
liche  Stunden  hochster  Gesangs-  und  Lied- 
kunst,  die  Johannes  Messchaert  uns  bereitet 
hat,  geht  man  an  die  Durchsicht  dieser 
Bande  von  Schubert-Liedern,  die  der  Verlag 
Schott  im  Schubert-Jahr  herausgibt.  Immer 
wieder  versucht  man,  aus  dieser  Revisions- 
ausgabe  sich  das  personliche  Bild  des  groBen 
Sangers  neu  zu  rekonstruieren,  der  in  beson- 
derem  MaBe  Schubert  —  wenn  man  so  sagen 
darf  —  modern  gemacht  hat. 
Um  es  vorweg  auszusprechen:  Es  ist  nichts 
falsch  in  diesen  beiden  Banden,  es  ist  nichts 
darin,  was  den  inniger  mit  Schubert  Vertrauten 
enttauschen  oder  zum  Widerspruch  bringen 
wiirde.  Es  ist  eine  Revisionsausgabe  mehr,  die 
freilich  den  Vorzug  einer  ungeheuren  Pietat  vor 
dem  Wort  des  Meisters  hat,  die  es  aber  doch 
nicht  vermag,  uns  ganzlich  gerade  das  zu  zeigen, 
was  wir  in  diesen  Messchaert-Banden  Schu- 
bertscher  Liedkunst  zu  finden  hofften,  nam- 
lich,  wie  Messchaert  selbst  seinen  Schubert  ge- 
sungen  hat.  Da  sind  in  unserer  Erinnerung  die 
vielen  tausend  Lichter  und  Lichtlein,  da  sind 
jene  geheimnisvollen  Schwebungen  eines  groB- 
artigen  Sangerintellekts,  da  sind  endlich  jene 
mit  unvergleichlicher  Liebe  ausgefeilten  Detail- 
miniaturen.  Durch  sie  hat  uns  Messchaert  die 
LiederSchubertsinseiner  Weise  fuhlen  gelehrt, 
so  haben  wir  durch  ihn  unsere  Liebe  zu  Schu- 
bert  immer  groBer  werden  sehen.  Aber  dieses 
personliche  Verhaltnis  zwischen  den  beiden 
groBen  Meistern  —  zwischen  Schubert  und 
seinem  Verkiinder  Messchaert  —  kommt  in 


den  Banden  nicht  voll  zum  Ausdruck.  Viel- 
leicht,  daB  solche  Wiinsche  iiberhaupt  nicht 
erttillbar  sind,  vielleicht,  daB  das  Walten  eines 
groBen  reproduktiven  Geistes  ebenso  unbe- 
wuBt  geschieht  wie  das  Walten  des  produzie- 
renden  Kiinstlers.  Aber  auf  der  anderen  Seite 
zeigt  jede  Bemerkung,  die  wir  in  den  Mes- 
schaert-Schubert-Banden  finaen,  mit  welch' 
wachem  Verstand  er  sich  an  seine  Aufgabe 
gemacht  hat,  wenn  er  sang.  Warum  hat  er  uns 
so  wenig  von  diesen  Resultaten  seines  Den- 
kens  in  den  Banden  selbst  zu  fiihlen  gegeben  ? 
War  es  Furcht  davor,  zuviel  zu  sagen? 
Die  Schubert-Bande  Messchaerts  sind  darum 
nicht  ganz  eine  Erfiillung,  sie  sind  nicht  ein- 
mal  ein  Bild  dessen,  was  der  Schubert-Sanger 
Messchaert  war.  Sie  sind  eine  auBerordentlich 
vorsichtige,  selbstverstandlich  unanfechtbare 
Arbeit,  aber  der  Schubert-Sache  ware  ein 
groBer  Gefallen  geschehen,  wenn  Messchaert 
mehr  von  sich  selbst  in  seinen  Banden  ver- 
raten  haben  wiirde.  Die  oft  betonte  Beschei- 
denheit,  die  Messchaert  auszeichnete,  ist  lei- 
der  seinen  Schubert-Ausgaben  nicht  zum  Vor- 
teil  geworden.  Immerhin:  Sie  sind  da,  und 
auch  mit  ihren  Mangeln,  die  im  Grunde  keine 
sina,  diirfen  wir  uns  ihrer  freuen. 

Felix  Gunther 

FRANZ  SCHUBERT:  Samtliche  Mdnnerchdre. 
Erste  Gesamtausgabe  in  zwei  Banden,  hrsg.  von 
Viktor  Keldorfer.  Verlag:  Universal-Edition, 
Wien  und  Leipzig. 

Viktor  Keldorf er  hat  eine  geschichtlich  immer- 
hin  bedeutsame  Tat  vollbracht.  Zwar  enthalt 
auch  diese  Sammlung  nicht  die  aus  Schuberts 
Jugendzeit  stammenden  Kanons,  die  meines 
Erachtens  nicht  hatten  fehlen  diirfen,  da  sie  zum 
Teil  fiir  Mannerstimmen  (Schuberts  Kameraden 
im  Konvikt)  geschrieben  worden  sind.  Und  ein 
weiteres  mochte  ich  vorweg  nehmen:  die  Er- 
ganzung  der  dreistimmigen  Originalsatze 
durch  eine  vierte  Stimme  Keldorfers.  GewiB 
ist  ihre  Anwendung  in  der  Auffiihrungspraxis 
ad  libitum  gegeben;  dochsollte  man  derGefahr 
einer  solchen,  nicht  im  Sinne  Schuberts  lie- 
genden  Wiedergabe  vorbeugen,  statt  sie  zu 
tordern.  Dann  miiBte  es  bei  den  meisten 
Werken  heiBen:  fiir  Mannerstimmen  (und 
nicht:  fiir  MannercAor) ;  denn  Schubert  hat 
fast  immer  nur  fiir  einfache  Stimmbesetzung 
geschrieben  und  dabei  nicht  an  einen  Manner- 
chor  im  heutigen  Sinne  gedacht  (siehe  auch 
die  Veroffentlichungen  von  O.  E.  Deutsch  bei 
G.  Miiller,  Miinchen,  insbesonders  die  Presse- 
berichte  iiber  die  Urauffiihrungen) .  Dem  in- 
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dividuell  ausschopfenden  Wesen  Schuberts 
entspricht  auch  nicht  die  Hinzufiigung  einer 
zweiten  Textstrophe  in  der  kdstlichen  Serenade 
»Liebe«.  Die  seitens  eines  Verlegers  besorgte 
Klavierbegleitung  bei  »Mondenschein«  ist  nur 
eine  Zusammenfassung  der  Chorstimmen, 
wahrend  Schotts  Sohne  eine  originale  Beglei- 
tung,  von  Schuberts  Hand  niedergeschrieben 
(und  noch  nicht  gedruckt),  besitzen. 
Sonst  aber  kann  Keldorfers  emsiges  Bemiihen 
nicht  genug  gelobt  werden.  Die  beiden  Bande 
(mit  dem  bekannten  prachtigen  Aquarell  Rie- 
ders  geschmiickt)  sind  nicht  nur  wertvoll  fiir 
den  Mannerchor,  den  Dirigenten,  sondern 
gleich  bedeutungsvoll  fiir  den  forschenden 
Musikwissenschaitler,  dem  die  FuBnoten  oft 
wichtige  Fingerzeige  geben  werden;  sie  leuch- 
ten  in  Tiefen,  die  bisher  weder  M.Bauers 
Buch  iiber  das  Lied  Schuberts  noch  die  be- 
kannten  Biographien  ausgeschopft  haben.  Im 
ganzen:  wer  Schuberts  Lebenswerk  kennen 
lernen  will,  wird  nicht  ohne  diese  (buchtech- 
nisch  dazu  treff lich  ausgestattete)  Publikation 
des  verdienstvollen  Keldorfer  auskommen. 

Heinrich  Werlĕ 

SCHUBERTS  LIEDERZYKLEN:  Die  schbne 
Miillerin,  Winterreise  und  Sckwanengesang. 
In  verkleinerter  Nachbildung  der  Original- 
ausgaben  hrsg.  u.  einbegleitet  von  Heinrich 
Kralik.  Verlag:  Steyrermiihl,  Wien  1928. 

Die  Originalausgaben  der  Schubertschen  Lie- 
derzyklen  haben  fiir  Sammler  einen  Liebhaber- 
wert  ganz  besonderer  Art.  Von  ihren  Stim- 
mungsreizen  wiirde  sich  dem  Besitzer  vor- 
liegender  Ausgabe  in  photographischer  Nach- 
bildung  vielleicht  noch  etwas  mehr  mitteilen, 
wenn  sie  die  OriginalgroBe  beibehalten  hatte. 
Aber  es  sollte  eben  eine  handliche  und  er- 
schwingliche  Taschenausgabe  werden,  und  so 
steht  zu  hoffen,  daB  sie  recht  vielen,  auch  zu 
wissenschaftlichen  Zwecken,  die  Originale  er- 
setzen  wird.  Die  Einleitung  zeichnet  sich 
durch  eine  gewahlte  Sprache  und  gehaltvolle 
Darstellung  aus  und  tindet  u.  a.  sehr  feine 
Worte  iiber  Wilhelm  Miiller.  Aber  was  soll  die 
spottische  Abfertigung  der  Musikwissenschaft 
(S.  9,  12)  ?  Als  ob  sie  je  bei  der  Frage  nach  den 
Vorgangern  Schuberts,  unter  denen  S.  12  min- 
destens  noch  Krufft  hatte  genannt  werden 
miissen,  das  Erstmalige  und  Einzigartige  des 
»Erlk6nig«  und  »Gretchen  am  Spinnrad«  in 
Abrede  gestellt  hatte !  Willi  Kahl 

FRANZ  VALENTIN  DAMIAN:  Franz  Schu- 
berts  Liederkreis  )>Die  schdne  Mtillerin  «.  Ver- 
lag:  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig  1928. 
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Der  auBere  AnlaB  zum  Erscheinen  dieses 
Buches  ist  gegeben:  am  30.  September  1827 
starb  der  Dichter  Wilhelm  Miiller,  am  19.  No- 
vember  1828  der  Komponist  Franz  Schubert. 
Der  Autor  darf  also  eine  doppelte  Hundertjahr- 
feier  begehen.  Im  I.  Teil  seines  Buches  unter- 
sucht  er  die  Wortgedichte,  leider  in  einer  Art, 
die  den  Leser  an  den  verflossenen  Deutsch- 
unterricht  der  Schule  mit  seiner  langweiligen 
Zerstiickelung  und  prompten  Vernichtung 
jeden  Interesses  am  Werk  erinnern  wird.  Der 
II.  Teil  behandelt  die  Tongedichte  knapper 
und  im  einzelnen  treffender,  aber  auch  nicht 
gerade  interessanter.  Das  relativ  Beste  des 
Buchs  steht  im  —  Anhang,  der  einen  kurzen 
asthetischen  Beitrag  iiber  »die  musikalischen 
Gestaltqualitaten«  der  Mullerlieder  gibt.  Auf 
Seite  3  passiert  dem  Autor  ein  unverzeihliches 
Versehen:  er  bezichtigt  einen  Verlag  »des 
musikalischen  Schmuggels«,  wendet  sich  dabei 
aber  an  einen  Verlag,  bei  dem  das  von  ihm  ge- 
nannte  »Schmuggelwerk«  niemals  erschienen 
ist.  Bei  so  starken  Angriffen  sollte  man  wenig- 
stens  den  Namen  des  Gegners  kennen! 

Eberhard  Preujiner 


REINHOLD  KURTH:  Adoents-Mysterium  fur 
gemischten  Chor,  Solostimmen,  Orgel  und 
Laute.  Verlag:  Chr.  Friedrich  Vieweg,  Berlin- 
Lichterfelde. 

Der  Berliner  Komponist  hat  mit  der  Komposi- 
tion  dieses  »kirchlichenWeihespiels«  —  die  Text- 
dichterin  Frida  Balcke  hat  sich  auch  mit  einem 
kleinen  Wiegenlied  als  Komponistin  beteiligt — 
einen  Beitrag  zur  Adventsmusik  geliefert,  der 
den  Kirchenchoren  alsBereicherung  der  Weih- 
nachtsprogramme  willkommen  sein  wird.  In 
dem  Versuch,  die  alte  zyklische  Gattung  des 
Mysterienspieles  mit  seinem  dramatischen 
Hintergrund  dem  romantischen  Empnnden 
dienstbar  zu  machen  und  die  traditionellen 
Formen  von  Choral-  und  a  cappella-Gesang, 
Passionsrezitativ  und  Psalmodie  mit  Stil- 
mitteln  spatwagnerischer  bzw.  impressio- 
nistischer  Provenienz  (Leitmotiv)  zu  kom- 
binieren,  steht  dieses  Stiick  im  Gegensatz  zu 
einer  neuerlichen  —  etwa  durch  Ludwig  We- 
bers  »Christgeburt « ( 1 925)  gekennzeichneten  — 
Richtung,  die  diese  Formen  der  altchristlichen 
Liturgik  unter  neuen  Gegenwartsuoraus- 
setzungen  wieder  von  ihrem  urspriinglichen 
Sinne  der  Gebrauchsmusik  her  lebendig  zu  er- 
fiillen  sucht.  Hans  Boettcher 
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DIE  GEGENWARTIGE  lage  der  musikpAdagogik  in  europa 

Mit  dem  folgenden  Referat  iiber  die  moderne  Musikpadagogik  in  Ungarn  beginnen  wir  die  Reihe 
von  Ver6ffentlichungen,  die  den  deutschen  Padagogen  und  Musikliebhaber  iiber  den  Stand  der 
musikpadagogischen  Bestrebungen  in  den  Staaten  Europas  unterrichten  soll.  Bekannt  ist,  daB 
gegenwartig  in  fast  allen  Landern  der  Erziehung  zur  Musik  besondere  Sorgfalt  gewidmet  wird, 
die  seit  der  Wende  des  Jahrhunderts,  noch  lebhafter  aber  seit  Ende  des  Weltkrieges,  getragen 
von  der  allgemeinen  padagogischen  Welle,  einsetzte  und  seither  nicht  nachlieB.  Wie  weit  diese 
Bewegung  gediehen  ist,  welche  Organisationen  sie  in  den  einzelnen  Staaten  gefunden  hat, 
dariiber  war  bisher,  jedenfalls  zusammenhangend,  nichts  zu  erfahren.  Uber  diese  Fragen  nach 
Moglichkeit  Klarheit  zu  schaffen  und  einen  zwar  geringen,  aber  doch  ersten  Antrieb  zu  gemein- 
samer  internationaler  Arbeit  zu  geben,  ist  der  Zweck  dieser  Ver6ffentlichungen.  Hatte  1883 
der  Englander  Hullah  mit  dem  Bericht  iiber  seine  Informationsreise  durch  Europa  die  Ver- 
anlassung  zum  Beginn  musikpadagogischer  Reformen  in  Deutschland  gegeben,  so  hoffen  wir 
durch  die  Referate  berufener  Vertreter  aus  den  einzelnen  Staaten  eine  ahnlich  fruchtbare 
Ubersicht  iiber  die  musikpadagogische  Lage  der  Jahre  1928/29  zu  gewinnen. 
Die  Einzelberichte  werden  in  der  Reiheniolge  veroffentlicht,  in  der  sie  aus  denStaaten  eintreffen. 
Die  Titel  geben  wir  jeweils  in  der  Landessprache  wieder.  Nach  SchlulJ  der  Artikelreihe  werden 
wir  auf  die  Ergebnisse  durch  Vergleich  und  Statistik  eingehen. 

I.  MODERN  ZENEI  NEVELĔS  MAGYARORSZAGON 


Die  erste  Untergrundbahn  der  Welt  erbaute 
man  in  Budapest.  Sie  wurde  im  Jahre  1896,  ge- 
legentlich  der  Millenniumsfeier,  eroffnet,  doch 
heute  noch  lebt  sie  in  der  ersten  Form:  die 
Ziige  von  je  einem  Wagen  laufen  bequem  ihre 
kurze  Strecke. 

Die  erste  Zahnradbahn  der  Welt  baute  man 
auf  dem  Schwabenberg  in  Budapest.  Noch 
heute  kriecht  der  kleine,  alte  Zug  keuchend 
und  rauchend  den  zahmen  Abhang  empor. 
Ungarn  ist  das  Land  machtig  sich  erhebender, 
geheimnisvoller  Krafte,  wunderbarer  An- 
regungen  und  genialer  Ideen;  doch  das  Stroh- 
feuer  erlischt  nach  kurzer  Zeit,  und  nichts 
stort  mehr  die  sich  iiber  die  Ebene  verbrei- 
tende,  fette,  schlairige  Stille. 
Die  Musikpadagogik  in  Ungarn  zeigt  ebenfalls 
das  angedeutete  Bild.  Es  schien  bereits  mannig- 
fach,  als  ob  sich  geniale  Taten  und  unwider- 
stehliche  Energien  kraftvoll  durchsetzen  wiir- 
den,  doch  konnten  sie  niemals  Empfangs- 
bereitschaft,  Verstandnis  oder  selbst  nur 
Wohlwollen  antreffen.  Um  so  wichtiger  er- 
scheint  es  mir  also,  diese  Anregungen  von  all- 
gemeinem  Interesse  einmal  im  Zusammen- 
hange  zu  beleuchten. 

GewiB  ist  die  Arbeit  der  alteren  Padagogen- 
generation  nicht  zu  unterschatzen.  Lehrer  von 
Rang  und  Namen,  wie  der  Geiger  Jeno 
v.  Hubay,  die  Liszt-Schiiler  Arpad  v.  Szendy 
und  Stefan  Thoman,  der  Komponist  Hans 
KoeBler  erzogen  eine  Reihe  von  bedeutenden 
Kiinstlern  und  gutgebildeten  Padagogen,  je- 
doch  zielte  ihre  Arbeit  zumeist  auf  das  Heraus- 


stellen  von  Individuen  und  nicht  auf  das  Ziel 
jeder  Padagogik:  moglichst  breiten  Massen 
moglichst  groBe  Kultur  zuteil  werden  zu 
lassen.  Doch  wurzelt  die  moderne  Padagogik 
in  ihrer  Arbeit. 

Zwei  Fragen  beschaftigten  jene  Generation, 
die  kurz  vor  dem  Kriege  zu  wirken  begann: 
wie  und  was  soll  man  unterrichten.  Auf 
durchaus  eigenartige  Weise,  obwohl  oft 
fremde  Initiativen  aufgreifend,  erfaBte  der  im 
Jahre  191 8  im  Alter  von  32  Jahren  unter  tra- 
gischen  Umstanden  verstorbene  Dr.  Sdndor 
Koudcs  das  gesamte  Gebiet  der  padagogischen 
Methodik.  Ein  hohes  ethisches  Ziel  steht  vor 
seinen  Augen:  die  Musik,  das  Lernen,  die  Be- 
kanntschaft  mit  den  groBen  Meisterwerken 
muB  uns  zum  besseren,  hoherstehenden,  voll- 
endeteren  Menschen  verwandeln.  Und  nur  der- 
jenige  kann  die  Musik  voll  erfassen,  der  den 
ethischen  Vorbedingungen  entspricht,  der 
sein  Leben  nach  der  Richtschnur  der  hochste 
ethische  Ideale  verkorpernden  groBen  Meister 
richtet. 

Dieser  Grundgedanke  fuhrt  zur  weiteren  For- 
derung:  Musik  ist  nur  ein  Teil  der  allgemeinen 
Kultur;  wer  die  Musik  eriassen  will,  kann  sich 
ihr  nur  durch  Bildung  und  Kultur  nahern.  Je 
mehr  man  sich  in  das  Geistige  vertieft,  um  so 
mehr  kann  einem  die  Musik  bedeuten  und  um 
so  mehr  kann  er  der  Musik  gerecht  werden. 
Diese  platonische  Grundidee  spiegelt  sich  auch 
in  allen  Versuchen  und  Ratschlagen,  die 
Kova.cs  im  bezug  auf  praktische  Padagogik 
erteilt. 
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Die  Fahigkeiten  des  Menschen  sind  unendlich 
zu  entwickeln.  Ist  die  geeignete  Methode  ge- 
funden,  so  steht  die  Bahn  frei  —  falls  die 
physische  Moglichkeit  gegeben  ist  — ,  mit 
mehr  oder  weniger  Kraftaufwand  das  Ziel  zu 
erreichen.  Welche  ist  aber  die  richtige  Me- 
thode?  Das  Trennen  der  geistigen  Kompo- 
nenten  des  Lernens  von  den  korperlichen.  Das 
systematische  Bilden  der  Aufnahmefahigkeit 
urid  des  Erinnerungsverm6gens,  das  Ein- 
dringen  in  die  Geheimnisse  der  Kunst,  die  ge- 
eignete  Umgestaltung  des  Vorstellungstyps 
bilden  eine  Arbeit  fiir  sich.  Zunachst  ist  doch 
Musik  Sache  der  Hororgane  und  der  akusti- 
schen  Vorstellungen.  Es  muB  erreicht  werden, 
daB  die  Musiker  sich  zum  ausgesprochenen 
akustisch-motorischen  Typ  umbilden.  Es  muB 
auch  erreicht  werden,  daB  sich  durch  die  ge- 
teilte  Aufmerksamkeit  beim  Uben  nicht 
falscheErinnerungsbildereinpragen  und  spater 
die  reife  Produktion  gerade  in  den  wichtigsten 
Augenblicken  durch  plotzliches  Auftauchen 
gefahrden.  Wenn  man  sich  zum  technischen 
Erlernen  einer  Komposition  hinsetzt,  muB 
man  sich  iiber  das  rein  Musikalische  Klarheit 
geschaffen  haben  und  das  Werk  auswendig 
kennen.  Man  singe  sich  die  Komposition  so 
oft  und  so  lange  vor,  oder  lese  sie  und  hore  sie 
im  Inneren,  bis  man  das  Geistige  sicher  und 
vollkommen  erfaBt  und  erlernt  hat. 
Eine  Reihe  psychologischer  Untersuchungen 
geben  dem  oben  skizzierten  Gedankengang 
die  wissenschaftliche  Grundlage.  Sie  sind 
seinerzeit  in  deutschen  Fachzeitschriften  ver- 
6ffentlicht  worden.  Doch  die  praktischen  Rat- 
schlage,  die  Kova.cs  in  seinem  Buche  »Wie 
sollen  wir  iiben«,  das  das  Vademekum  jedes 
Studierenden  oder  Ausiibenden  sein  sollte,  mit- 
teilt,  fand  bisher  keinen  Ubersetzer. 
Der  Gedankengang  wird  aber  weiter  ausge- 
baut.  Die  Anfanger,  die  Kinder  sollen  nicht 
an  das  mechanische  Ablesen  von  musikalisch 
eigentlich  nicht  erfaBten  Notenbildern,  an  Be- 
vorzugung  des  Visuellen  gezwungen  werden. 
Man  nehme  von  der  Materie,  die  das  Kind  mit 
sich  bringt,  den  Ausgang,  lasse  das  Kind 
singen,  bilde  sein  Gehor,  seinen  Rhythmus, 
sein  Gedachtnis,  seine  Phantasie.  Das  Noten- 
lesen  hat  ja  Zeit,  wenn  die  musikalische  Art 
des  Lernens  bereits  gesichert  ist.  Horen  und 
Nachspielen:  das  ist  sicher  der  schwierigere 
Weg,  er  fiihrt  aber  in  unendliche  Weiten.  Die 
Studien  Kovacs'  »Wie  sollen  wir  das  Kind  in  die 
Musik  einfiihren«  und  »Direkter  und  indirekter 
Musikunterricht«  bleiben  noch  lange  Standard- 
werke  der  modernen  padagogischen  Literatur. 


Auch  das  rein  Technische  interessierte  ihn. 
Er  schuf  im  Rahmen  des  Unterrichts  ein 
System  der  Klaviertechnik,  das  die  von  Arpdd 
v.  Toth  ins  Exakt-Wissenschaftliche  ausge- 
bildete  Lehre  von  den  K6rperfunktionen  des 
Klavierspielers,  eine  Arbeit,  die  ein  Torso  zu 
bleiben  droht,  praktisch  formuliert.  Der  friihe 
Tod  brach  eine  Reihe  von  neuen  Ideen  und 
Untersuchungen  jah  ab.  Sein  unbeendetes 
Hauptwerk  iiber  den  Beruf  des  vortragenden 
Kiinstlers  ist  in  den  politisch  unruhigen  Jahren 
nach  seinem  Tode  spurlos  verschwunden. 
Seine  historischen,  psychologischen,  padagogi- 
schen  und  kritischen  Arbeiten  —  darunter 
Skizzen  zu  groBeren  Werken  —  gaben  Freunde 
und  Schiiler  jiingst  heraus.  Doch  das  Wesent- 
liche:  was  er  im  personlichen  Unterricht  bot, 
ist  endgiiltig  verloren.  Seine  Ideen  fanden 
seinerzeit  wenig  Widerhall;  einige  Mitarbeiter 
und  Schiiler  kampfen  bis  heute  fiir  sie,  und 
nun  scheint  das  Wirken  von  Grete  Varr6  auch 
im  Auslande  einiges  Interesse  zu  erwecken. 
Mehr  in  die  Sphare  der  anderen  Frage,  des 
»Was?«,  gehort  eine  zweite  geniale  Erschei- 
nung,  die  keine  besondere  Beachtung  fand. 
Ich  meine  die  191 2  erschienene  bahnbrechende 
Klavierschule  von  Bĕla  Bartok  und  Alex. 
Reschofsky,  die  wohl  bis  zum  heutigen  Tage 
nicht  iiberholt  wurde. 

Klavierschulen  scheitern  gewohnlich  —  so 
paradox  es  auch  klingen  moge  —  an  der  histo- 
rischen  und  psychologischen  Unkenntnis  der 
Verfasser.  Sie  traumen  sich  eine  Kinderwelt 
zurecht,  die  wohl  weniger  mit  der  wirklichen 
Kinderseele  als  mit  dempathologischenSeelen- 
leben  des  erwachsenen  Autors  zu  tun  hat. 
Das  Kind  rindet  ganz  andere  Probleme,  es  hat 
eine  andere,  uns  nur  mittelbar  faBliche  Welt- 
anschauung.  Darum  klingen  uns  seine  Fragen 
so  komisch.  Was  uns  Erwachsenen  als  ein- 
fach  und  primitiv,  als  erste  Stufe  einer  Ent- 
wicklung  erscheint,  muB  noch  nicht  unbe- 
dingt  auch  dem  Kinde  entsprechen.  Wenn 
man  die  Entwicklung  der  Phantasie  mit  der 
banalen  Gleichheit  aller  UbUngen,  mit  tausend- 
fach  wiederkehrenden  Melodien,  mit  ewigen 
stumpfsinnigen  Dreiklangsbrechungen  nicht 
friihzeitig  hemmen  wiirde,  konnten  fast  alle 
Kinder  zur  eigenen  schopferischen  Arbeit,  zum 
aktiven  Musizieren  angespornt  werden.  Es 
wiirde  sich  herausstellen,  daB  scheinbar  kom- 
plizierte  Erscheinungen,  wie  Imitation  und 
Kanon,  der  kindlichen  Phantasie  schneller 
und  spontaner  zu  eigen  werden  als  Akkorde 
und  Harmonien,  die  iiber  die  von  Haus  aus 
mitgebrachten  Hauptvertreter  der  Funktionen 
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hinausgehen.  Auch  lieBe  sich  auf  dieseWeise 
die  Alleinherrschaft  des  Dur-Moll-Systems 
stiirzen  und  konnten  der  Weiterentwicklung 
neue  Wege  gewiesen  werden. 
Mit  sicherem  Instinkt  durchblickten  die  Ver- 
fasser  diesen  Problemkomplex.  Mit  einfachen, 
volksliedartigen  Melodien  beginnend,  werden 
sinnvoll  erdachte,  von  echter  Kunstlerphan- 
tasie  behauchte  Stiicke  aneinandergereiht. 
Das  Kind  macht  sozusagen  die  historische 
Entwicklung  der  Musik  mit.  Sein  Sinn  fiir 
Linienfiihrung,  Parallelitat,  Gegenbewegung, 
Kanon,  Imitation  wird  erweckt.  Erst  an  ge- 
horiger  Stelle  wird  auf  das  rein  Harmonische 
mit  Nachdruck  aufmerksam  gemacht,  bis 
dahin  kann  das  Kind  die  Elemente  rein  er- 
fahrungsgemaB  erfassen.  Ich  konnte  selbst 
feststellen,  daB  diese  Klavierschule  auf  die 
Phantasie  der  Kinder  ungemein  anregend 
wirkt.  Sie  spricht  die  wahre  Kindersprache, 
vertieft  sich  in  die  Kinderseele  und  will  sie 
im  Sinne  ihrer  eigenen  Gesetze  entwickeln, 
die  schopferische  Kraft  des  Kindes  starken 
und  Freude  an  der  Musik  erregen. 
Aus  dem  am  Anfang  Gesagten  ist  es  klar,  daB 
sich  diese  Schule  nicht  gehorig  durchsetzen 
konnte.  Man  sagt,  sie  ist  zu  schwer.  GewiB: 
sie  ist  es  fur  den  Lehrer,  der  nun  auch  mit  der 


erwachten  Phantasie  und  mit  dem  doppelten 
Interesse  des  Kindes  zu  tun  hat;  und  sie  ist 
es  fiir  das  Kind,  dessen  Interesse  und  Phan- 
tasie  durch  die  Widerlichkeiten  des  iiblichen 
Unterrichtmaterials  bereits  getotet  wurde.  Die 
wahre  Aufgabe  einer  Schule  aber  besteht  nicht 
im  Festhalten  an  einem  starren  System,  das 
die  Wege  vorwarts  und  riickwarts  absperrt, 
sondern  im  Erwecken  der  Lust  an  der  Sache 
und  der  unentdeckten  Fahigkeiten,  im  Ver- 
schaffen  einer  groBen  Blickweite,  in  der  Er- 
moglichung  der  Selbstentwicklung.  Dies  alles 
verspricht  die  Schule  von  Bartok  und  Reschof- 
sky,  die  wohl  einmal  das  Interesse  deutscher 
Padagogen  und  Verleger  verdienen  wiirde. 
In  puncto  Schulmusik  fehlen  fast  ganzlich  die 
padagogischen  Ziele,  Bestrebungen  und  Mog- 
lichkeiten.  Dem  Musikunterricht  an  Schulen 
wird  wenig  Wert  zugestanden.  In  Kursen  von 
sechs  Monaten  bildet  man  Mittelschulgesangs- 
lehrer  aus,  die  nicht  besonders  vorbereitet 
sind,  und  somit  kommt  die  Arbeit  einzelner 
musikalisch  auch  anderweitig  interessierter 
und  gebildeter  Lehrer  nicht  iiber  die  ersten 
Versuche  hinaus.  Und  es  miissen  noch  viele 
ehrliche  Bemuhungen  verbluten,  bis  Ziele  und 
Mittel  der  modernen  Schulmusik  erkannt  und 
durchgefiihrt  werden.  Otto  Gombosi 


uber  automatismen  in  der  technik 


Automatische  Bewegungen  spielen  in  jeder 
technischen  Fertigkeit  eine  bedeutende  Rolle. 
Je  komplizierter  eine  Technik,  um  so  mehr  ist 
sie  auf  Automatismen  angewiesen,  und  das 
Ziel  jedes  technischen  Ubens  ist  zum  groBten 
Teile  die  Erwerbung  von  automatisch  funk- 
tionierenden  Bewegungsmechanismen.  Damit 
die  technische  Erziehung  dieses  Ziel  bewuBt 
anstreben  kann,  ist  eine  wissenschaftliche 
Analyse  des  Wesens  der  Bewegungsauto- 
matismen  und  der  Bedingungen  ihres  Zu- 
standekommens  unerlaBlich.  Dies  ist  eine  noch 
ungeloste  Aufgabe  der  experimentellen  Psy- 
chologie,  und  die  folgenden  Zeilen  wollen  des- 
halb  nur  Anregungen  geben. 
» Automatisch «  nennen  wir  im  taglichen 
Leben  zweckhafte,  gewohnte  Tatigkeiten, 
welche  wir  ausfuhren,  indem  wir  nur  an  das 
Ziel,  nicht  an  die  Tatigkeit  selbst  denken. 
Charakteristisch  fiir  solche  Handlungen  ist 

1.  daB  wir  sie  jederzeit  in  den  Mittelpunkt 
unserer    Aufmerksamkeit    ziehen  konnen; 

2.  daB  sie  aufhoren  zu  funktionieren,  wenn 


unsere  Aufmerksamkeit  in  unerwartet  hohem 
Grade  in  Anspruch  genommen  wird.*)  Sie 
erfordern  demnach  einen  gewissen,  mini- 
malen  Teil  unserer  Aufmerksamkeit,  und 
jener  Grad  derselben,  welche  gerade  noch  not- 
wendig  ist,  damit  ein  Automatismus  funk- 
tioniert,  oder  der  Grad,  in  welchem  sie  abge- 
lenkt  werden  kann,  ohne  daB  er  gestort  wird, 
ware  das  MaB  der  Automatisierung  und  damit 
des  erreichten  Konnens. 

Der  naturgegebene  Weg,  eine  Bewegungsfolge 
zu  automatisieren,  ist  die  Wiederholung.  Sie 
bewirkt,  daB  die  Bewegung  immer  geringere 
Aufmerksamkeit  beansprucht  und  allmahlich 
auch  in  neuem  Zusammenhang  durch  immer 
einiachere  Willensimpulse  zum  Ablauf  kommt. 
Es  liegt  nahe,  diese  Wirkung  bewuBt  zu  be- 
giinstigen,  indem  man  wahrend  der  ostinaten 
Wiederholung  einer  Ubung  seine  Aufmerk- 
samkeit  immer  mehr  von  dieser  abwendet, 
seine  Gedanken  schweifen  laBt  oder  sogar  be- 
wuBt  ablenkt  —  und  nur  darauf  achtet,  daB 
unerwiinschte  UnregelmaBigkeiten  der  Aus- 


*)  Ein  plotzlich  auftauchender  Gedanke  bringt  uns  auf  der  StraBe  zum  Stehen;  eine  groBe  Uberraschung 
kann  uns  fdrmlich  der  Sprache  berauben. 
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fuhrung  gerade  noch  bewuBt  werden  und  also 
vermieden  werden  konnen.  Nicht  anders  ist 
unsere  Einstellung  im  taglichen  Leben,  wo  ein 
sonst  unbeachteter  Automatismus  ebenfalls 
bewuBt  wird,  sobald  eine  Storung  auitritt. 
Fiir  ein  solches  »automatisches«  Uben  spricht 
auch  noch  folgender  Umstand:  Jede  Span- 
nung  der  Autaerksamkeit  ist  mit  einer  un- 
willkiirlichen  Muskelspannung  verbunden, 
welche  die  Sicherheit  der  beabsichtigten  Hand- 
lung  oft  wesentlich  beeintrachtigt.  Die  Fixie- 
rung  der  Aufmerksamkeit  an  die  monotone 
Wiederholung  einer  Ubung  ist  nur  durch  eine 
bedeutende  Willensanstrengung  moglich,  die 
notwendig  unzweckmaBige  Muskelspannungen 
hervorruft,  Fehler  verursachen  kann  und  die 
Automatisierung  hindert. 
Andererseits  ist  es  selbstverstandlich,  daB  nur 
eine  sicher  und  okonomisch  verlaufende  Be- 
wegungsfolge  automatisiert  werden  soll.  Des- 
halb  ist  die  erste  Aufgabe  beim  Erlernen  einer 
tibung  die  Herstellung  eines  sicheren  und 
okonomischen  Ablaufes,  die  nur  durch  auBerst 
aurmerksame  (aber  nicht  angestrengte)  Wie- 
derholung  moglich  ist.  Erst  wenn  Sicherheit 
und  Okonomie  der  Bewegung  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  gesichert  sind,  soll  das  oben  er- 
wahnte  automatische  Uben  beginnen,  das  die 
Bewegung  noch  vervollkommnet.  Fur  die 
Losung  der  ersten  Aufgabe  ist  es  zweckmaBig, 
die  Ubung  sehr  langsam,  unter  Beobachtung 
jeder  einzelnen  Phase  der  Bewegung  zu  wie- 
derholen,  selbst  auf  Kosten  der  rhythmischen 
Prazision  —  die  Automatisierung  hingegen  er- 
fordert  einen  Rhythmus  von  maschineller  Ge- 
nauigkeit  und  ein  Tempo,  das  jede  Wieder- 
holung  als  Ganzes  zu  iiberschauen  zwingt. 
Empfehlenswert  ist  nach  jeder  Wiederholung 
die  Einschaltung  einer  Pause,  welche  lang 
genug  ist,  um  ein  bewuBtes  Ausruhenlassen 
der  Muskeln  zu  ermoglichen  und  jede  Periode 
von  der  folgenden  deutlich  abzugrenzen,  und 
auf  diese  Weise  sowohl  Okonomie  und  Sicher- 
heit,  als  auch  dieAutomatisierung  begiinstigt. — 
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Diese  Art  zu  Uben  erfordert  nun  eine  voll- 
kommene  Anpassung  der  Ubungen  an  die  Ent- 
wicklungsstuie  des  Lernenden.  Erstens  muB 
er  jede  Ubung  als  Einheit  iiberblicken  konnen, 
zweitens  darf  ihm  jede  Ubung  nur  eine  neue 
Schwierigkeit  bringen.  Ubungen,  welche  ohne 
eine  bedeutende  Spannung  der  Auhnerksam- 
keit  nicht  auszufuhren  sind,  haben  ihren 
Zweck  verfehlt.  Sie  liegen  noch  nicht  im  Be- 
reiche  der  Automatisierbarkeit  und  miissen 
durch  andere,  einfachere  vorbereitet  werden. 
Ein  Beispiel  aus  der  Klaviertechnik  mag  dies 
erlautern:  Die  erste  Tonleiter  iiber  mehrere 
Oktaven  bereitet  dem  Anfanger  groBe  Schwie- 
rigkeiten.  Das  Hauptproblem  ist  hierbei  die 
Automatisierung  der  Fingerfolge;  ihr  Zu- 
standekommen  wird  gehindert  1.  durch  den 
uniibersichtlichen  Rhythmus,  2.  durch  das 
Hinzutreten  einer  zweiten  neuen  Schwierig- 
keit:  der  Untersatzbewegung.  Man  schalte  fol- 
gende  Yoriibungen  ein:*) 


Beide  Ubungen  sind  rhythmisch  leicht  zu 
iiberblicken  und  automatisieren  den  Finger- 
satz  miihelos.  Mit  der  Hinzufiigung  von  Unter- 
satziibungen  sind  samtliche  Probleme  des 
Tonleiterspiels  einzeln  gelost,  und  das  Ton- 
leiterspiel  selbst  kann  nun  auch  ohne  weiteres 
automatisiert  werden. 

Das  Prinzip  des  automatischen  Ubens  kann 
nur  fruchtbar  sein,  wenn  die  angestrebte 
Technik  bis  in  die  feinsten  Einzelheiten  ana- 
lysiert  ist  und  ein  mit  mathematischer  Ge- 
nauigkeit  und  Eindeutigkeit  aufgebauter  Lehr- 
plan  ihre  Synthese  gestaltet.    Paul  Weiss 


*  IECHANISCHE  MUSIK  * 
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NEUE  SCHALLPLATTEN 

Deutsche  Grammophon  A.  G. :  DaB  es  gute  sinfo-  mechanische  Wiedergabe  geeignet  ist,  zu- 
nische  Darstellungen  auf  der  Schallplatte  gibt  mindest  sich  diesernicht  widersetzt,  weiB  man. 
und  daB  gerade  Tschaikowskijs  Musik  fiir  die     Dennoch  iiberrascht  eine  Leistung  wie  die 

*)  Wir  geben  die  Ubungen  fiir  C-dur  an;  es  kann  selbstverstandlich  auch  mit  einer  anderen  Tonart  be- 
gonnen  werden. 
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Aufnahme  der  5.  Sinionie  unter  dem  ausge- 
zeichneten  Dirigenten  Alexander  Kitschin 
(95056 — 60).  Man  muB  immer  wieder  die  Tat- 
kraft  bewundern,  mit  der  die  leitenden  Stellen 
der  Grammophonindustrie  ganze  Sinf onien  auf- 
nehmen  lassen;  denn  auf  einen  groBeren  Absatz 
ist  bei  diesen  Platten,  schon  des  hohen  Preises 
wegen  wohl  nicht  zu  rechnen.  Es  ware  inter- 
essant,  hieriiber  von  den  Firmen  einmal  nahere 
Angaben  zu  horen;  man  mochte  gern  erfahren, 
ob  auf  diesem  Wege  wirklich  groBe  sinfonische 
Werke  in  weite  Kreise  dringen.  Die  Eignung 
solcher  Platten  fiir  Studienzwecke  steht  auBer 
Frage.  —  Weiteste  Verbreitung  wiinsche  ich 
den  Orgelplatten  Sittards;  auf  seiner  neuesten 
Platte  spielt  er  Bachs  Toccata  und  Fuge  d-moll 
(95 159) .  —  Die  Fortschritte  in  der  Wiedergabe 
des  Klavierklanges  sind  unverkennbar.  Alexan- 
der  Brailowsky  brilliert  in  Liszts  Es-dur  Kla- 
vierkonzert.  —  Aus  der  Fii!le  der  Neuerschei- 
nungen  nenne  ich  endlich  noch:  die  hervor- 
ragenden  ScWusn  us-Platten  (Troubadour  und 
Macht  des  Schicksals)  und  das  Duo  Piccaver- 
Scheidl  in  Butterny  (66768). 
Electrola:  Es  liegt  sozusagen  in  der  Luft,  Franz 
Schubert  auf  alle  erdenkliche  und  besonders 
auf  riihrselige  Weise  zu  feiern.  Uber  den  un- 
seligen  Dreimaderlhaus-Komplex  ist  schon 
geniigend  geschrieben  worden,  ohne  daB  er 
dadurch  aus  der  Welt  geschafft  wiirde.  Doch 
rnuB  es  nun  nicht  gerade  so  weit  gehen,  wie 
bei  der  Electrola-Platte  mit  dem  Potpourri  aus 
dem  Dreimaderlhaus.  Dieses  »Potpourri  iiber 
ein  Potpourri«  mit  Solisten,  Chor  und  Or- 
chester  unter  Marek  Weber  erteilt  musikalische 
Ohrieigen  nach  allen  Seiten.  Musikalische 
Kitsch- Architektur !  Dann  bitte  lieber  moderne 
Unterhaltungsmusik,  z.  B.  die  guten  Platten 
des  Whitman-Orchesters  mit  dem  Foxtrott 
01'  man  river  und  einem  Slow  Fox.  Warum 
aber  wird  der  Ausdruck  so  forciert  ?  Empf eh- 
lenswert  als  sehr  gute  Unterhaltungsmusik 
August  Egin,  der  mit  seinem  Sprechgesang 
intime  Stimmung  verbreitet.  —  Aus  derKunst- 
musik  ragt  eine  prachtvolle  Aufnahme  der 
Ouvertiire  zu  »Macht  des  Schicksals«  unter 
Leo  Blech  mit  dem  Orchester  aus  der  Staats- 
kapelle  hervor  (E.  G.  817).  StrauB-Walzer  diri- 
giert  Leopold  Stokowski;  Londoner  Sinfonie- 
Orchester  und  Philadelphia  Sinfonie-Orchester 
sind  die  ausfiihrenden  Organe,  die  gerade  den 
deutschen  Horer  zu  Vergleichen  anregen  wer- 
den.  Hermann  Schey  singt  aus  dem  Don  Juan, 
(E.  G.  817)  derTenorMaxLorercz(unter^ie6t'g) 
vermag  zu  interessieren ;  die  Aufnahme  Anny 
Helms  ist  weniger  gegliickt. 


Homophon-Company:  Der  Gedanke,  die  Chore 
des  1.  Deutschen  Arbeiter-Sdngerfestes  im 
Klang  festzuhalten,  ist  zu  begriiBen.  Kiinst- 
lerisch  ist  meist  Bedeutendes  geleistet  worden; 
auch  in  kompositorischer  Hinsicht  liegt  Neu- 
land  in  Sicht.  Wie  z.  B.  Hermann  Scherchen 
sich  um  eine  eindringliche,  schlagkraitige 
Musik  miiht  und  wie  er  Musik  fiir  den  Arbeiter 
schafft,  ist  beachtenswert.  DaB  Lenduai  vor- 
bildlichen  Chorstil  schreibt,  ist  bekannt.  Sein 
Wahlspruch  der  Menschheit  ist  von  ergreifen- 
der  Wirkung.  Die  Ausfiihrung  ist  nicht  iiberall 
vollendet,  aber  stets  kommt  die  spontane 
AuBerung  und  der  einheitliche  Wille  der 
Sanger  zur  Geltung.  —  Neuere  Musik  spielt 
Ernst  Hoffzimmer:  Debussys  La  soirĕe  dans 
Grenade  und  La  Cathedrale  engloutie  (4 — 
8897)  •  Eine  Prachtleistung  ist  Nissens  Wahn- 
Monolog,  Dirigent:  Fritz  Zweig  (4 — 8856). 
Felix  Giinther  dirigiert  eine  Anzahl  von  Ou- 
vertiiren,  Zampa,  Glockchen  des  Eremiten, 
Schwarzer  Domino  (Berliner  Sinfonie-Or- 
chester).  Ein  Kammer-Trio  (Eweler,  Venus 
und  Giinther)  und  die  Berliner  Liedertafel  musi- 
zieren  Schubert. 

Odeon:  Solisten  steigen  zum  Volk  herab:  Lotte 
Lehmann  mit  Hildachs  Lenz  und  Richard 
Tauber  mit  »Undine«  und  »An  der  Weser«. 
Der  Synagogen-Chor  hat  schon  Besseres  ge- 
leistet  als  mit  seiner  neuesten  Platte  »Deutsche 
Keduscha«.  Solistensachelchen  bietet  die  tiich- 
tige  Geigerin  Marta  Linz;  das  Carmen-Vor- 
spiel  unter  Dr.  Weijimann  diirite  eine  gang- 
bare  Platte  werden. 

Parlophon:  Hier  gibt  es  gehaltvolle  Aufnah- 
men.  Vor  allem  ist  eine  Aufnahme  aus  Lohen- 
grin  zu  ruhmen.  Solisten  sind  Meta  Seine- 
meyer,  S.  Plinsky,  R.  Burg,  Helene  Jung, 
F.  Diittbernd;  Dirigent  Dr.  Weijimann,  dessen 
Leitung  man  die  groBe  praktische  Erfahrung 
auf  dem  Gebiet  der  Schallplattenproduktion 
anmerkt  (P.  9837).  Das  Gegenstiick  hierzu  ist 
das  Finale  des  1.  Aktes  aus  Otello,  wiederum 
mit  der  glanzvollen  Stimme  Meta  Seine- 
meyers  und  mit  Pattiera  (P.  9835).  Fur_  alle 
Freunde  des  »Blauen  Vogels«  eine  Uber- 
raschung  sind  die  Platten:  Wolgaschiffer, 
Kaukasischer  Obstverkaufer,  Die  Kosaken, 
Der  Leierkasten.  Volksmusik  und  Kabarett 
verbinden  sich  hier  zur  schonsten  Einheit 
(P.  9297/98).  Der  lettische  Chor  vom  Rigaer 
National-Theater  singt  aus  Boris  Godunoff 
(P.  9293).  Im  iibrigen  feiert  auch  hier  Johann 
StrauB  weiter  Auferstehung  (Dir.  Bodanzky), 
und  Trumpf  bleibt  Wagner  (Dir.  Schillings). 

Eberhard  Preujiner 
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ALBERT  SCHWEITZER  —  GOETHE-PREISTRAGER 

Oscar  Bie  schreibt  (Berliner  Borsen-Courier  Nr.  403):  »Albert  Schweitzer,  der  den  Goethe-Preis 
der  Stadt  Frankfurt  bekommen  hat,  ist  einer  der  wichtigsten  Menschen  unserer  Zeit.  Seine 
Vielseitigkeit  —  er  ist  Orgelspieler,  Bach-Biograph,  Philosoph,  Kulturhistoriker,  Theologe 
und  Arzt  —  ist  nur  eine  scheinbar  auBere.  Alles  das  wird  in  ihm  zusammengefa!3t  durch  ein 
starkes  Ethos,  das  sich  ausnahmsweise  einmal  in  die  Praxis  umgesetzt  hatte.  Nachdem  er  sich 
durch  seine  hohe  musikalische  Veranlagung  getrieben,  dem  Bach-Studium  intensiv  hin- 
gegeben  hatte,  machte  er  den  philosophischen,  theologischen  und  medizinischen  Doktor  und 
entschloB  sich,  nach  Airika  zu  gehen,  in  einen  Ort  des  Kongogebietes  .  .  .  Er  hat  dort  in 
aufreibender  organisatorischer  Arbeit  eine  Art  Sanatorium  begriindet  mit  GroBanlagen  von 
Kliniken  und  arztlichen  Instituten  .  .  .« 

Den  Kultu.rphilosoph.en  Schweiteer  wiirdigt  Ernst  Klein  (Vossische  Zeitung  Nr.406):  »Aus- 
gangspunkt  ist  dem  Kulturphilosophen  Schweitzer  der  ethische  Lebenswille,  seine  Welt- 
anschauung  baut  sich  als  Synthese  von  Wille  und  Intellekt.«  Klein  nennt  Schweitzers  Werk 
»Verfall  und  Wiedergeburt  der  Kultur«  und  »Kultur  und  Ethik«,  die  ersten  beiden  Bande 
seiner  Kulturphilosophie,  »wegweisend  fiir  den  Wiederaufbau  europaischer  Kultur.  Wie  sie 
aussehen  muB,  das  formuliert  Schweitzer  dahin:  >Eine  neue  Renaissance  muB  kommen,  viel 
groBer  als  die  Renaissance,  in  der  wir  aus  dem  Mittelalter  herausschritten,  die  groBe  Re- 
naissance,  in  der  die  Menschheit  entdeckt,  daB  das  Ethische  die  hochste  Wahrheit  und  die 
hochste  ZweckmaBigkeit  ist  und  damit  dia  Befreiung  aus  dem  armseligen  Wirklichkeitssinn 
erlebt,  in  dem  sie  sich  dahinschleppte.<« 

Ludwig  Marcuse  sieht  im  Menschen  Schweitzer  ein  Vorbild  schlechthin  (Berliner  Tageblatt 
Nr.406):  »Er  ist  Orgelspieler;  Theoretiker  des  Orgelbaues;  Bach-Biograph;  Theologie- 
professor;  Prediger;  Kulturphilosoph  und  Arzt.  Er  ist  mehr:  ein  Vorbild.  In  den  Aufzeich- 
nungen  >Aus  meiner  Kindheit  und  Jugendzeit<  steht  der  Satz,  der  —  ins  Leben  umgesetzt  — 
der  Hauptsatz  dieses  Lebens  geworden  ist:  >Die  Entscheidung  fiel,  als  ich  21  Jahre  alt  war. 
Damals,  als  Student  in  den  Pfingstferien,  beschloB  ich,  bis  zum  dreiBigsten  Jahre  dem  Prediger- 
amt,  der  Wissenschaft  und  der  Musik  zu  leben.  Dann,  wenn  ich  in  Wissenschaft  und  Kunst 
geleistet  hatte,  was  ich  darin  vorhatte,  wollte  ich  einen  Weg  des  unmittelbaren  Dienens  als 
Mensch  betreten.<  .  .  .  Verantwortung:  ist  sein  Kern-Erlebnis;  Verantwortung:  ist  das  Kern- 
Problem  seiner  Philosophie;  Verantwortung:  ist  das  Kern-Zeugnis  seines  Lebens.  .  .  .  So  ist 
sein  philosophisches  (im  Urwald  geschriebenes)  Hauptbuch  >Kultur  und  Ethik<  eine  Klarung 
des  ethischen  BewuBtseins  durch  Auseinandersetzung  mit  den  groBen  Theorien  der  Ethik, 
die  Religionen  und  Philosophien  hervorgebracht  haben.« 

Vom  Arzt  Schweitzer  berichtet  Alfons  Paquet  (Kolnische  Zeitung  Nr.  474) :  »Albert  Schweitzer 
ist  ein  Arzt,  der  im  Urwald  lebt,  im  franzosischen  Kongo,  am  Unterlauf  des  Ogowe,  300  Kilo- 
meter  entfernt  von  der  westafrikanischen  Kiiste.  Dort  gibt  es  eine  Station  der  Pariser  evange- 
lischen  Missionsgesellschaft:  Lambarene.  Dort  ist  ein  Spital,  eine  Gruppe  von  Hiitten  und 
Wellblechbaracken,  wo  eine  kleine  Anzahl  von  europaischen  Arzten  und  Helierinnen  den 
Kampf  mit  der  Schlaikrankheit,  dem  Aussatz  und  den  von  den  Europaern  nach  Afrika  ge- 
brachten  Seuchen  aufnahm.  Diese  Station  ist  die  einzige  in  einem  ungeheuer  weiten  Umkreis. 
In  der  feuchten  Niederung  des  Flusses  mit  seinen  Urwaldern  und  vielen  Wasserarmen  gibt  es 
nur  wenige  Pflanzungen,  aber  einen  groBen  Holzhandel  mit  einer  ausgedehnten  primitiven 
F16Berei,  die  Tausende  von  Schwarzen  aus  dem  Innern  beschaitigt  und  mit  den  Kiistenorten  in 
Beriihrung  bringt.  Wir  horen  von  ungeheuren  korperlichen  und  sozialen  Noten,  die  durch  das 
Handelssystem  der  Europaer  entstanden.  Das  Spital,  das  sich  langsam  vergr6Bert,  bedeutet 
fiir  die  ganze  Gegend  eine  unermeBliche  Wohltat.  Es  gibt  wohl  in  ganz  Airika  keines,  das  mit 
ihm  zu  vergleichen  ware.  Und  es  ist  ganz  aus  dem  freiwilligen  EntschluB  eines  einzelnen 
Mannes  hervorgegangen,  der  von  jenen  Verhaltnissen  horte  und  sich  fragte:  Haben  wir  ein 
Recht,  die  Augen  vor  diesem  Elend  zu  schlieBen,  weil  die  Zeitungen  daheim  nicht  davon 
sprechen  ?  « 

Weitere  Beitrage:  Paul  v.  Klenau  (Frankfurter  Zeitung  Nr.  644  1.  Morgenblatt)  iiber  »den 
Musiker  und  Kulturphilosophen«)  und  Erich  Foerster  (ebenda)  iiber  »den  Theologen«. 
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ZEITUNGEN 

BERLINER  BORSEN-ZEITUNG  (12.  August  1928).  —  »Zur  Asthetik  der  Operette«  von  R.  A. 
Sieuers. —  (23.  August  1928).  —  »Ein  vergessener  deutscher  Tondichter:  Joseph  Martin 
Kraus«  von  eb. 

BREMER  NACHRICHTEN  (22.  August  1928).  — »Die  Krise  des  Konzertlebens«  von  Fritz 
Piersig. 

DRESDNER  NACHRICHTEN  (10.  August  1928).  —  »Ein  unbekannter  Brief  Richard Wagners.* 
Ein  Brief  an  Wagners  Schwester  Luise  Brockhaus. 

DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (3.  August  1928).  —  »Ende  der  musikalischen  Roman- 
tik?«  von  Ernst  Schliepe. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  (12.  August  1928).  —  »Musik  ohne  Pathos?«  von  Frank  Wohl- 
fahrt.  »Aus  der  >Zufallspolyphonie<  Schonbergs  wurde  durch  das  Schicksal  des  Weltkrieges 
der  Sinn  fiir  eine  neue  Polyphonie,  die  eine  vorsatzlich  intellektuelle  Starre  und  Doktrin  er- 
weichte  und  erwarmte,  riickerobert  als  neues  Gefiige  wiedererlebter  und  -erlittener  >Gemein- 
schaft<.  So  haben  wir  in  die  strenge  Sachlichkeit  >realer<  Stimmfiihrungen,  in  das  Gewebe 
unserer  neuzeitlichen  Polyphonie  durch  das  neuerweckte  Gefiihl  fiir  kiinstlerische  Form-  und 
Gestaltungszucht  unmerklich  das  uns  gema.Be,  das  >gebundene<  Pathos  wieder  eingerlochten. 
An  Stelle  zeitmdfiiger  Entwicklung  ist  wieder  der  Sinn  fiir  raumhajte  Gliederung  in  den  Mittel- 
punkt  der  heutigen  Musik  geriickt  worden!« 

HAMBURGER  FREMDENBLATT  (30.  Juli  1928).  —  »Musikliebende  Tiere«  von  Paul  Talke- 
barth.  —  (14.  August  1928).  —  »Peter  Gast  zum  Gedachtnis«  von  Walter  Dahms. 

KOLNISCHE  VOLKSZEITUNG  (15.  August  1928).  — »Die  Landschaft  Franz  Schuberts«  von 
Friedrich  Schreyoogel.  —  (17.  August  1928).  —  »Der  Tonfilm«  von  Richard  Muckermann. 

KOLNISCHE  ZEITUNG  (26.  Juli  1928).  — »Die  Handschrift  der  Musik«  von  Walther  Krug. 
»Seit  Reger  beginnt  nun  eine  Zeit,  in  der  Manier  zur  Mode  werden  will.  Zugleich  bemerken 
wir  hier  und  da  auffallende  Veranderungen  in  der  auBeren  Erscheinung  der  Musiker.  Der 
typische  Musikerkopf ,  dessen  Auszeichnendes  die  hohe  Stirn  war,  schwindet.  Die  K6pfe  werden 
kleiner,  die  Stirn  ist  niedrig  oder  Aieht  zuriick.  Dafiir  gewinnen  die  Hande  an  Umfang.  Viel- 
leicht  auch  an  Bedeutung  ?  Jedenfalls  ist  das  Manuelle  stark  bevorzugt.  Die  Handschrift  steht 
im  Vordergrund,  das  Gelaufige,  Spielerische.  Das  Fliissige,  die  Sechzehntel.  Das  ist  sichernichts 
Besonderes,  nicht  Ausdruck  einer  Eigenart,  es  sei  denn  einer  Aiissigen,  spielerischen.  Es  ist 
Schule.  Gleichwohl  ist  es  nicht  nur  Schule,  sondern  auch  Manier.  Manier  ist  Schule,  ist 
Mode  geworden.« 

K5NIGSBERGER  HARTUNGSCHE  ZEITUNG  (23.  August  1928).  —  »Erinnerung  an  Leos 
Janacek«  von  Max  Brod. 

MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (29.  Juli  1928).  —  »Wie  Richard  Wagner  schuf«  von 
Otto  Strobel.  —  (31.  Juli  1928).  —  »Aus  dem  Leben  Hans  von  Biilows«  von  Ludwig  Karpath. 

NEUE  BADISCHE  LANDESZEITUNG  (14.  August  1928).  —  »Halbvergessene  Oper«  von  Max 
Brod.  tiber  Gounods  »Romeo  und  Julia«. 

NEUE  ZURCHER  ZEITUNG  (7.  August  1928).  —  »Rettungsaktion  fiir  den  >Ring  des  Nibe- 
lungen<«  von  P.  G.  Schoh.  »Besteht  eine  Gefahr  fiir  den  >Ring  des  Nibelungen<?  Sie  besteht 
natiirlich  nicht,  wenn  man  die  Spanne  der  Generationen  als  MaBstab  nimmt.  Der  >Ring<  ist 
so  wenig  in  Geiahr,  unterzugehen,  wie  der  Fidelio,  wie  der  Don  Juan,  wie  der  Troubadour. 
Aber  die  Gefahr  besteht  fiir  die  Gegenwart,  fiir  die  heutige  Generation.  Sie  besteht  in  dem 
Grade,  als  man  der  Meinung  ist,  daB  diese  groBten  und  hochsten  Sch6pfungen  der  Kunst 
berufen  sind,  ein  Volk  und  eine  Menschheit  zu  erziehen,  sie  irgendwie  in  den  Bezirken  des 
geistigen  Lebens  und  auf  hohem  Niveau  anzusiedeln  und  heimisch  zu  machen.  Hier  hilft  nur 
eines:  Intendanten  und  Musikdirektoren  miissen  sich  entschlieBen,  riicksichtslos  den  Rotstift 
anzusetzen.  Jeder  Abend  der  Tetralogie  darf  nicht  langer  dauern  als  drei  bis  dreieinhalb 
Stunden.  Kostbares  muB  geopfert  werden,  damit  noch  Kostbareres  erhalten  bleibe.  DaB  das 
bisher  noch  nicht  oder  nur  selten  geschehen  ist,  hat  meiner  Meinung  nach  seinen  Grund  viel 
weniger  in  der  Gewissenhaftigkeit  und  dem  kiinstlerischen  Anstandsgefiihl  der  Verantwort- 
lichen,  als  in  der  uneingestandenen  Besorgnis,  dem  Ruf  der  Biihne  zu  schaden  und  die 
Ungnade  von  Bayreuth  sich  zuzuziehen.« —  (8.  August  1928).  —  »Schubert im Bilde « von  Kurt 
Pjister.  —  (9.  August  1928) .  —  »Bei  Wagner  inBayreuth«.  Erinnerungen  von  Emma  Steinbach. 
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NURNBERGER  ZEITUNG  (13.  Juli  1928).  —  »Wolfgang  Graeser,  die  Tragodie  eines  Schaffen- 
den«  von  A.  Albers. 

RHEINISCH-WESTFALISCHE  ZEITUNG  (8.  August  1928).  —  »Das  Tonfilmproblem«  von 
Emil  Strodthog. —  (30.  August  1928).  —  »Eine  Funkversuchsstelle  an  der  Berliner  Musik- 
hochschule«  von  Hans  Pasche. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (28.  Juli  1928).  —  »Psychologie  der  musikalischen  Moderne«  von  Kurt 
Westphal.  »Erst  in  den  letzten  Werken  der  Modeme,  vor  allem  in  denen  Hindemiths  gleichen 
sich  intellektuelle  und  Gefuhlskrafte  wieder  gegeneinander  aus.  Eine  Synthese  beider  auf  neuer 
technischer  Grundlage  ist  das  Ziel.  Die  Basis  ist  geschaffen,  jetzt  verliert  sich  die  innere  Angst 
und  Unruhe,  welche  die  junge  Generation  zur  Satire  trieb.  Eine  neue,  selbstandige  Musik  ist 
gesichert.  Jetzt  kann  auch  die  Emprindung  wieder  in  die  Musik  einrlieBen  und  ihre  struktive 
Form  beleben,  ohne  daB  sie  einen  Riickfall  in  die  seelische  Einstellung  des  19.  Jahrhunderts 
zu  bettirchten  hatte.«  —  »Gustav  Mahlers  Todeskrankheit«  von  Gustav  Karpath. 

ZEITSCHRIFTEN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  55.  Jahrg./3o— 35,  Berlin.  —  »Blicke  in  die  Musikpadagogik 
der  Gegenwart«  von  Hans  Alfred  Stark.  —  »R6mische  Konferenz  und  Berner  Ubereinkunft« 
von  Jutius  Kopsch.  —  »Mechanisierte  und  mechanische  Musik«  von  Walter  Abendroth. 
»Aufgabe  der  mechanisch  gesonnenen  Zeitmusik  ware  es  demnach,  Originalwerke  zu  schaffen 
aus  dem  Materialcharakter  des  Grammophons,  des  Pianolas  usw.,  angepaBt  den  Tiicken  des 
Mikrophons  und  des  Lautsprechers. «  —  »Von  der  kirchlichen  Psalmodie«  von  Eugen  Segnitt. 
—  »Leos  Janacek  f «  von  Erwin  Schulhoff. 

DAS  BLAUE  HEFT  (1.  Agust  1928,  Berlin).  —  »Totes  Bayreuth«  von  H.  H.  Stuckenschmidt. 

DAS  ORCHESTER  y/15  und  16,  Berlin.  —  »Die  Instrumentation  bei  Gluck«  von  Adolf  Aber. 

DER  KREIS  V/7  u.  8,  Hamburg.  —  »Der  Unsinn  des  Musikbetriebes«  von  RudolJ  Maack. 
»Artur  Schnabel  nahm  die  Zigarre  aus  dem  Mund  und  sagte:  >Klavierabende  wird's  nun  bald 
nicht  mehr  geben;  es  ist  kein  Bediirfnis  mehr  danach;  sie  werden  einfach  aussterben.  Und 
den  anderen  Solokonzerten  geht's  dann  ebenso  und  auch  dem  Streichquartett.  Es  ist  schon 
ganz  recht  so.  Diese  Sachen  sind  iiberlebt.  Sie  stehen  am  Rande  des  Grabes.  Man  sollte  ihnen 
den  letzten  Tritt  geben.<  Das  warf  er  so  hin  wie  einen  Dreck;  und  am  nachsten  Tage  ubernahm 
er  ein  Bombenengagement  fiir  einen  Klavierabend.  Man  wird  finden,  das  sei  nicht  konsequent 
gehandelt.  Aber  sind  die  andern  anders  ?  Leidet  nicht  der  ganze  heutige  Kunstbetrieb  an  einer 
solchen  inneren  Ratlosigkeit  ?  Und  illustriert  nicht  einfach  diese  Geschichte  das  unsinnige 
Verhaltnis  von  Nachfrage  und  Angebot  mit  beispielhafter  Deutlichkeit  ?  Ist  nicht  dies  die 
eigentliche  Not  gerade  der  besten  deutschen  Kiinstler,  daB  sie  nicht  genau  wissen,  ob  man  sie 
eigentlich  ernstlich  braucht  oder  nicht?« 

DER  FUHRER  I/i,  Berlin.  —  »Die  Bedeutung  des  Salonorchesters  fiir  die  musikalische  Kultur« 
von  E.  Miiller-Mertens. 

DER  GETREUE  ECKART  V/n,  Wien.  —  »Die  Musik  im  modernen  Leben«  von  Joseph 
Rinaldini. 

DEUTSCH-FRANZ5SISCHE  RUNDSCHAU  1/8,  Berlin.  —  »Musik  als  Mittler«  von  Otto  Grau- 
toff.  »Durch  Musik  sind  Franzosen  am  tiefsten  in  deutsches  Wesen  eingedrungen.«  — 
»Deutsche  Musik  in  Paris«  von  Andrĕ  Cceuroy.  »Aber  Bruno  Walters  durchschlagender  Eriolg 
hat  noch  tiefere  Ursachen  als  die  suggestiven,  personlichen  Eigenschaften  des  Dirigenten.  Er 
beruht  im  Grunde  genommen  auf  der  endlich  wahrgenommenenen  Ubereinstimmung  der 
Musik  Mozarts  mit  dem  gegenwartigen  franzosischen  Fiihlen.  Trotz  des  Auftretens  gewisser 
Kunstformen,  die  fiir  roh  gehalten  werden  konnen,  strebt  der  franzosische  Geschmack  mehr 
als  je  nach  der  Eleganz  der  Zwischent6ne  und  der  heiteren  Harmonie.  Indem  Bruno  Walter 
mit  vollkommener  Reinheit  und  unendlicher  Grazie  diese  Ziige  aus  deutschen  Werken 
herausarbeitete,  hat  er  mehr  als  irgendein  anderer  zur  geistigen  Annaherung  beider  V61ker 
beigetragen.« 

DEUTSCHE  MUSIKER-ZEITUNG  59.  Jahrg./27— 30,  Berlin.  —  »Staatsverfassung  und  Kultur- 
begriff«  von  Heinz  PotthojJ. —  »Der  Tonarten-Charakter«  von  Hermann  Stephani.  —  »Pro- 
bleme  des  Musikerberufes«  Verf.  nicht  genannt. 

DEUTSCHE  SANGERBUNDESZEITUNG  XX/3o  u.  31,  Berlin.  — ■  »Vom  Werden  und  Wesen 
des  Deutschen  Sangerbundes  «  von  Eriedrich  List. 
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DEUTSCHE  TONKUNSTLERZEITUNG  Nr.  480/81,  Berlin.  —  »H.  W.  v.  Waltershausen«  von 
Ludwig  Unterhohner .  —  »Pfuschertum  im  Privatmusikunterricht  und  staatliche  Mafinahmen« 
von  H.  W.  v.  Waltershausen.  —  »Die  Notwendigkeit  der  staatlichen  Regelung  des  privaten 
Musikunterrichtes  in  Wiirttemberg«  von  Alexander  Eisenmann.  —  »Die  neue  Verordnung 
iiber  den  Privatmusikunterricht  in  Baden«  von  Hans  Joachim  Moser.  —  »Musikunterricht  in 
Sachsen«  von  Walter  Petzet.  —  »Neue  Wege  des  Musikunterrichts «  von  Walter  Braunfels.  — 
»Moderne  Musik  als  Unterrichtsstoff  ? «  von  Hermann  Maria  Wette. 

DIE  MUSIKANTENGILDE  VI/6,  Berlin.  —  »Kirche  und  Musik«  von  Fritz  Reusch.  »Die  Musik, 
die  heute  in  der  Kirche  ertont,  ist  (allgemein  betrachtet  und  von  einzelnen  Ausnahmen  ab- 
gesehen!)  nichtmehr,  wieeinst,  klingender  Ausdruck  einer  dem  Religiosen  gegeniiber  aufge- 
schlossenen  Gemeinde,  einer  in  der  Haltung  gleichgerichteten,  innerlich  verbundenen  Kultur- 
gemeinschaft,  ja  nicht  einmal  mehr  Ausdruck  eines  personlichen  Gottverbundenseins,  sondern 
ein  Teilgebiet  des  allgemeinen  Musiklebens,  das  vom  Kirchenmusiker  als  einem  >Fachmann< 
verwaltet  wird.  Kirche  und  Kirchenmusik,  die  durch  die  gemeinsame  Aufgabe  der  Wort- 
Gottes-Verkiindigung  innerlichst  verbunden  sein  sollten,  stehen  sich  ferner  als  Kirchenmusik 
und  Konzertmusik,  die,  durch  das  Stoffliche  und  die  Musizierform  nahegebracht,  sich  zu 
einem  >Fach<  angeglichen  haben. «  Nach  diesen  kritischen  Betrachtungen  entwickelt  der  Autor 
das  Positive  einer  Gestaltwandlung  in  der  neuen  Kirchenmusik.  —  »Volkslied  und  Kirchen- 
lied«  von  Friedrich  Prerichs.  —  »Das  Kirchenlied  Luthers«  von  Felix  Messerschmid. — 
»Jugendmusikbewegung  und  Berufsmusikerorganisation «  von  Ottmar  Hbrschelmann. 

DIE  MUSIKERZIEHUNG  V/7,  Berlin.  —  »Verschmelzung  von  Eitz  und  Tonika-Do?«  von 
Alfred  Stier. 

DIE  STIMME  XXII/io — 11,  Berlin.  —  »Die  Aussprache  der  StoBlaute  in  der  neuhochdeutschen 
Schriftsprache  im  Spiegel  ihrer  Dauerlaute«  von  Traugott  Heinrich.  —  »Vorbedingungen  zum 
Sologesangsstudium  fiir  Berufszwecke «  von  Ernst  Guldenschuh.  —  »Die  Eintuhrung  der 
mehrstimmigen  Musik  im  Schulmusikunterricht«  von  Max  Ast.  —  »Arnold  Dolmetsch  und 
die  deutsche  Musik«  von  Erwin  Walter.  —  »Moderne  Musik  als  Ausdruck  unserer  Zeit«  von 
Otto  Pretzsch. 

GERMANISCH-ROMANISCHE  MONATSSCHRIFT  XVI/7— 8,  Heidelberg.  —  »Shakespeare- 
Musik«  von  Max  F6rster.  »Shakespeares  Dramen  hallen  wider  von  Musik:  nicht  nur  als 
Zwischenakt-Musik,  nicht  nur  als  Tanz  und  Liedeinlage,  wo  nur  immer  eine  solche  moglich 
ist,  sondern  auch  als  machtiger  stimmungfordernder  Faktor  wird  die  Musik  iiberall  herbei- 
gezogen.« 

MONATSSCHRIFT  DER  VEREINIGTEN  RHEINISCH-WESTFALISCHEN  LEHRERGESANG- 
VEREINE  IV/i — 3,  Aachen.  —  »Wie  kann  man  als  Musiklehrerin  in  kleinen  Orten  auf  das 
Musikleben  dort  einwirken?«  von  A.  Hoek.  —  »Beruf  und  Bedeutung  des  Organistenamtes 
fiir  den  Lehrerstand  und  das  deutsche  Volk«  von  Joseph  Worsching. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  49.  Jahrg./2i  u.  22,  Stuttgart.  —  »Zum  Wiener  Schubert-Jahr«  von 
Karl  Geiringer.  —  »Geburt  des  >Liedes<«  von  Frank  Wohlfahrt. —  »Der  harmonische  Stil 
Othmar  Schoecks«  von  Willi  Schuh.  —  »Zur  Geschichte  der  Zauberfl6ten-Inszenierung«  von 
Ludwig  Gorm.  »Das  zweite  Jahrzehnt  des  19.  Jahrhunderts  brachte  eine  radikale  Anderung 
in  der  ganzen  Inszenierung  der  Zauberftote.  Dabei  haben  nicht  allein  die  veranderten  architek- 
tonischen  Anschauungen  gewirkt,  sondern  vor  allem  auch  die  Kenntnisse  der  agyptischen 
Kunst,  die  inzwischen  durch  Napoleons  Feldzug  und  die  wissenschaftlichen  Resultate  seiner 
Expedition  in  Europa  verbreitet  worden  waren.  Jetzt  lag  reiches  Material  wirklicher  Anschau- 
ungen  vor,  und  der  erste,  der  es  fiir  die  >Zauberfl6te<  nutzbar  gemacht  hat,  scheint  Schinkel 
(1781 — 1841)  in  Berlin  gewesen  zu  sein.  Er  erhielt  den  Auftrag  fiir  die  Neuinszenierung  1815, 
im  folgenden  Jahr  fand  die  Auffiihrung  statt.  Noch  aus  den  damals  gestochenen  Entwiirfen 
laSt  sich  die  grundstiirzende  Anderung  erkennen,  die  das  Biihnenbild  durch  ihn  erfahren  hat. 
An  die  Stelle  der  antikisierenden,  leichten  Architektur  und  der  gezahmten  Landschaften  sind 
schwere,  massige,  weitraumige  Tempel,  Pyramiden,  Sphinxe  und  Statuen  getreten  und  die 
exotische  Uppigkeit  der  Palmenhaine.  Alles  ist  ins  Feierliche,  Ernste,  Erhabene,  Wuchernde 
erhoht  worden,  das  leichte  Rokoko  ist  vollig  versunken,  in  den  Bildern  wird  derselbe  dra- 
matische  Kampf  der  Gewalten  ausgetragen  wie  in  Mozarts  Musik.«  —  »Sinn  und  Wesen  der 
protestantischen  Kirchenmusik  und  ihre  Krise  in  der  Gegenwart«  von  Fritz  Piersig.  — 
»Anton  Bruckner«  von  Karl  Grunsky. 
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RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXIX/27— 30,  Koln.  —  »WaItershausens 
Krippenmusik.  Zum  Wesen  des  musikalischen  Idylls«  von  Otto  Kampers.  —  »Ludwig  Wullner« 
von  Walther  Curtius. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  86.  Jahrg./3i— 34,  Berlin.  —  »Leos  Janacek  f « 
von  5.  Brichta. 

SKIZZEN  (August  1928),  Berlin.  —  »Bayreuth  und  seine  Festspiele«  von  Paul  Pretzsch. — 
»Genius-Offenbarung  in  Musikerhanden«  von  Marianne  Raschig. 

ZEITSCHRIFT  FUR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  VI/8,  Hildburghausen.  —  »Kultorgel 
und  Konzertorgel «  von  E.  Elis.  —  »Die  evangelische  Kirche  und  die  Reorganisation  ihrer 
chorischen  Kirchenmusik«  von  Siegfried  Choinanus.  4.  Fortsetzung. 

ZEITSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIK 1/3—6,  Berlin.  —  »Vom  Sinn  der  Musik  in  der  Volksschule« 
von  Fritz  Jode.  —  »Musik  im  Kindergarten  «  von  Cdcilia  Maria  Geis.  —  »Liedgestaltung«  von 
Ekkehart  Pfanenstiel.  —  »Gedanken  zur  Chorarbeit  in  der  Schule«  von  Aljred  Stier. — 
»Rhythmisch-musikalische  Erziehung  im  Kindergarten «  von  Charlotte  Blensdor/.  —  »Das 
neue  Schulorchester«  von  Hilmar  Hbckner.  —  »Praktische  Winke  fiir  die  Arbeit  der  Instru- 
mentalgruppen  an  hoheren  Schulen«  von  Heinrich  Martens.  —  »Musikunterricht  und  neuere 
Sprachen«  von  Max  Kuttner.  —  »Das  auslandische  Volkslied  im  deutschen  Schulunterricht« 
von  Heinrich  Mdller.  —  »Grundsatzliches  und  Methodisches  zur  rhythmischen  Erziehung« 
von  Rudolf  Schafke.  —  »Kleine  Studie  zum  Tonsystem«  von  Hans  Joachim  Moser.  —  »Schiitz 
und  die  Schule«  vpn  Heinrich  Spitta.  —  »Ein  neuer  Born  des  deutschen  Volksliedes«  von  Hans 
Joachim  Moser.  Uber  Louis  Pincks  Sammlung  »Verklingende  Weisen,  Lothringer  Volkslieder«, 
1926  erschienen  beim  »Lothringer  Verlags-  und  Hilfsverein  Metz«.  —  »Wachstum  der  Worte« 
von  Fritz  Klatt. 

AUSLAND 

DER  AUFTAKT  VIII/8,  Prag.  —  Ein  Sonderheit  iiber  die  Revue.  »Revue  und  Theater«  von 
Johannes  Giinther.  »Die  neuen  Stromungen  im  nachrevolutionaren  Menschentum  bilden  in 
unserer  Zeit  die  Revue  aus  . . .  Die  von  Technik  und  Verkehrsmitteln  gehetzten  Nerven  wollen 
nach  Ablauf  des  Arbeitstages,  in  den  ein  UbermaB  von  Leistungen  hineingepreBt  war,  sich  nicht 
mehr  konzentrieren  auf  eine  bestimmte  Handlung,  die  den  ganzen  Abend  iiber  durchgeriihrt 
wird,  sondern  sie  wollen  ein  Programm  voller  Abwechslungen. «  —  »Revue  und  Film«  von 
Fritz  Giese.  —  »  Zur  Soziologie  der  Revue  «  von  Fritz  Bohme.  »  Revue  dokumentiert  den  zivilisa- 
torischen  Charakter  der  groBstadtischen  Gesellschaft,  erweist,  daB  der  Mensch  der  GroBstadt, 
das  Berufswesen  katexochen,  um  zwei  Zentren  schwingt,  von  denen  das  eine  eben  jenes  seiner 
Arbeit  ist,  wahrend  das  zweite  gewonnen  wird  durch  eine  Negation  der  Alltaglichkeit  und  ein 
HineinAuchten  in  eine  Welt,  in  der  all  die  Gesetze,  die  seinen  Tag  beherrschen,  umgestellt, 
aufgehoben,  verfliichtigt  und  scheinbar  zunichte  gemacht  sind.  .  .  .  All  diese  Formen  und 
Ziige  der  Revue  lassen  es  deutlich  werden,  wie  stark  die  Abhangigkeit  der  Revue  ist  von 
dem,  was  die  Zeit  erfiillt.«  —  »Revue! ! ! «  von  E.  F.  Burian.  »Die  Musik  in  der  Revue  repra- 
sentiert  der  Jazz  mit  seinen  klassischen  synkopierten  Tanzen.  Das  sind  deutliche  Formen  von 
Serienschnitt,  die  in  einer  groBen  Zahl  von  Zwischen-  und  Vorspielen  (diesmal  geschlossenen 
Nummern)  jonglieren,  geradeso  wie  die  Revuesolisten  auf  der  Biihne.  Alles  fur  den  Eindruck, 
den  Erfolg  und  die  Unterhaltung  weniger  Minuten  berechnet.  Fiir  Probleme  ist  hier  kein  Platz. 
Die  normale  Instrumentation:  drei  Saxophone  (2  Es  Alt  und  1  B  Tenor),  drei  Pistons,  Trom- 
bone  (baby),  Sousaphon,  zwei  Klaviere  (Celesta),  drums,  Tenorbanjo  und  Violinen  (bisweilen 
sogar  20  divisi).  Ein  Klang  zum  Verriicktwerden  gerade  gut  genug,  wie  ihn  Jasbo  Brown, 
Paul  Whiteman  und  Sam  Wooding  (Chocolate  Kiddies)  bestimmten.  Die  besten  Jazz-Revuen 
dieser  Art  sind  bisher:  Berlins>Music-box-Revue<,  >Shuffle  Along<  von  Noble  Sisal  und  Eubie 
Blak,  >Liza<  von  Mace  Pingard  und  der  einaktige  Sketch  >3S  Gassen<  von  G.  Gerschwin. «  — 
»Formen  der  Revue«  von  Johannes Giinther .  Der  Autor  nennt:  Revue  fur  das  Volk,  Kultivierte 
Revue,  Allerwelts-Revue,  Revue  als  satirischer  Zeitspiegel,  Politische  Revue,  Kabaretistische 
Revue.  —  »Revue  und  Musik  im  Altertum«  von  Hans  Kuznitzky.  —  «Janacek  f «  von  Erich 
Steinhard.  »Wie  der  Motivstil  seiner  Musik,  so  war  derMensch:  Voller  Vitalitat,  kampflustig, 
aphoristisch  im  Ausdruck,  stiirmisch.  Als  Siebzigjahriger  wurde  er  einer  der  Fiihrer  der 
Jiingsten  und  das  ist  das  zweite  Wunder.  Die  Jugend  fiihlte  instinktiv  das  verwandte  Musik- 
empfinden  bei  Janacek.« 
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INDIVIDUALITAT  III/Buch  1—2,  Ziirich.  —  »Gibt  es  eine  schweizerische  Musik?«  von  Willy 
Tappolet.  Ein  umfa33ender  Artikil. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  68.  Jahrg./i9,  Ziirich.  —  »Die  deutsche  Jugendmusik- 
bewegung«  von  Willi  Schah. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  1026,  London.  —  »Dichtung,  Gesang  und  Schubert«  von  Frank 
Liebich.  —  »Ub»r  Msloi  eb  l:bn«  von  Alexander  Brent-Smith.  —  »Gesichtspunkte  des  musika- 
lischen  Stiles«  von  Leonid  Sabaneeu. 

THE  SACKBUT  IX/i,  London.  —  »Excursions«  von  Ursula  Greville.  —  »Leben  oder  sterben  die 
Kiinste?«  von  Rutland  Boughton.  I  I.  Problemstellung.  —  »Musik  in  Australien«  von  Clive 
Carey.  Der  Autor  antwortet  auf  einen  Artikel  von  Mr.  Besly  und  versucht,  die  musikalischen 
Verhaltnisse  Australiens  in  besserem  Lichte  zu  schildern.  U.  a.  berichtet  er  von  einem  Musik- 
konsenratorium  in  Adelaide,  das  von  500  Musikstudierenden  besucht  wird. — »Vernach- 
lassigte  englische  Gesange«  von  Arthur  M.  Thomas. 

LA  REVUE  MUSICALE  IX/io,  Paris.  —  »Die  ersten  Pariser  Pianisten:  A.  P.  F.  Boely«  von 
G.  de  Saint-Foix.  —  »Le  Musicisme«  von  Jean  Royĕre. — »Montaigne  und  die  Musik«  von 
A.  Machabey.  Fortsetzung.  —  »Cambert  und  Grabu  in  London«  von  W.  H.  Grattan  Flood.  — 
»Theater  und  Musik«  von  Valentin  Parnac. 

LE  MENESTREL  90.  Jahrg./30 — 34,  Paris.  —  »Die  Briefe  Mozarts«  von  Renĕ  Brancour. — 
»E.  C.  Grassi«  von  Maurice  Boucher. 

MUSIQUE  I/io,  Paris.  —  Auf  eine  Rundfrage  antwortet  Arthur  Honegger  iiber  die  Prinzipien 
seiner  Kunst:  »>Konstruiere  deine  Musik  so  wie  du  dein  eigenes  Auto  konstruieren  wiirdest; 
und  tu  es  so,  daB  sie  dich  nicht  bei  120  in  derStunde  imStich  laBt.<  Das  bezeicb.net,  glaubeich, 
geniigend  den  anziehenden  und  abstoSenden  Pol  meiner  Kunst.«  —  »Mozart  und  Italien«  von 
Julien  Tiersot.  Uber  ein  kleines,  bisher  unveroffentlichtes  Blatt  von  Mozarts  Hand,  auf  dem 
er  Motive  der  Tarantella  veroffentlichte,  die  er  am  10.  Mai  1770  in  Neapel  gehort  hatte.  — 
»Rossinistes  et  Meyerbeeristes «  von  Charles  Bouvet. 

BOLLETTINO  BIBLIOGRAFICO  MUSICALE  III/7,  Mailand.  —  »Riccardo  Pick-Mangiagalli.« 
Biographische  Notizen  von  Domenico  de  Paoli. 

MUSICA  D'OGGI  X/7,  Mailand.  —  »Hebraische  Musik«  von  H.  R.  Fleischmann. 

MUZYKA  V/2,  Warschau.  —  »Gedanken  iiber  Musik«  von  Rimskij-KorssakojJ.  — »Chopin  und 
Moniuszko«  von  St.  Niewiadomski.  —  »Die  Renaissance  der  polnischen  Musik«  von  AdolJ 
Chobinski.  —  »Um  die  Kapelle  von  Bonn  «  von  Edouard  Herriot.  Aus  Herriots  Beethoven-Buch. 
—  »Rimskij-Kors3akoff «  von  Mateusz  Glinski.  —  »Musik  der  Gerausche«  von  Luigi  Russolo. 

Eberhard  Preujiner 

MUSIK  UND  REVOLUTION  1928/5—6  (Mai—Juni),  Moskau.  —  »N.  A.  Rimskij-Korssakoff « 
(zum  zwanzigjahrigen  Todestag)  von  Igor  GljebojJ.  —  » Auf  dem  rechten  Wege«  (Die  Arbeit 
mit  den  Harmonikaspielern  in  Moskau)  von  L.  Gurewitsch.  —  »Das  Heute  unserer  Konzerte« 
von  S.  Korew.  —  »Die  Krisis  des  zeitgenossischen  Klavierspiels«  von  A.  Almasowa.  —  »Paul 
Hindemith«  von  A.  Weprik.  Hindemith  und  Schonberg  werden  einander  gegeniibergestellt. 
»Sch6nberg  wurzelt  im  Vorkriegs-Deutschland  —  Hindemith  ist  undenkbar  auBerhalb  des 
Krieges  und  der  Nachkriegsereignisse.  Hindemith,  im  Gegensatz  zu  Schonberg,  ist  der  Ver- 
treter  der  biirgerlichen  Schicht,  die  durch  den  Krieg  etwas  gelernt  hat.  Er  hat  als  erster  ge- 
lernt,  daB  es  ungiinstig  ist,  mit  den  Massen  zu  brechen:  im  Gegenteil,  er  sucht  diesen  Zu- 
sammenhang  und  will  mit  ihnen  in  Fiihlung  kommen.  Dieser  Wunsch  zeigt  sich  ottmals  in 
Formen,  die  unannehmbar  fiir  unsern  Standpunkt  sind  ...  —  Ist  Hindemith  talentvoll  ? 
Selbstverstandlich.  —  Er  ist  eine  groBe  Begabung.  Er  versteht,  neuartig  die  Moglichkeiten  der 
Instrumente  zu  erschopfen,  und  ihre  Natur  zu  entdecken  (mit  Ausnahme  des  Klaviers). 
Zweifellos  liegt  der  Schwerpunkt  in  Hindemiths  Sch6pfungen  in  der  natiirlichen  Ausiibung 
der  Funktionen  der  Instrumente.  Aber  auch  hier  zeigt  eine  ganze  Reihe  grausamer  Anzeichen 
die  Gefahr  an.  Seine  Musik  sinkt  herab  zum  Musizieren  der  Instrumente  als  solchen  .  .  . «  — 
»Der  Musikhistoriker  iiber  die  musikalische  Gegenwart«  von  K.  Kusnetzqff.  »Die  Musik- 
wissenschaft  benndet  sich  augenblicklich  >im  Ubergang<  .  .  .  Gleichzeitig  mit  der  Krisis 
der  zeitgenossischen  musikalischen  Kritik  konnen  wir  ein  Aufbliihen  der  Musikwissenschaft 
beobachten.  Ein  weniger  glanzendes  Bild  bietet  der  Stand  der  musiktheoretischen  Wissen- 
schaft  .  . .  .«  —  »Berlin  als  Musikzentrum «  von  R.  Faber  (Berlin).  M.  Kiittner 
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OPER 


BERLIN:  Von  der  neuen  Spielzeit  haben 
wir  vorlaufig  nicht  viel  mehr  als  die  Ver- 
heiBung,  daB  sie  uns  etwas  bringen  wird.  Mit 
vielem  Bedacht  ist  ein  Spielplan  entworfen. 
Die  drei  Opernhauser  sollen  sich  gegenseitig 
nicht  in  die  Quere  kommen.  Jedes  einzelne  be- 
hauptet,  eine  Sendung  zu  haben.  Es  hieBe,  oft 
Gesagtes  wiederholen,  wenn  man  die  Unhalt- 
barkeit  dieser  Behauptung  erklaren  wollte. 
Wir  miissen  uns  damit  trosten,  daB  wir  uns  in 
einem  dauernden  Ubergangszustand  desOpern- 
lebens  befinden.  SchlieBlich  ist  es  unsere  Sache 
nicht,  das  sich  so  fortsetzende  Defizit  zu 
priifen;  zu  zeigen,  daB  das  Krollhaus  aus  dem 
Staatsopernbetriebe  auszuschalten  ist.  Fur  uns 
entscheidet  nur  das  kunstlerische  Bediirfnis. 
Es  ist  gewiB  nicht  Zufall,  daB  der  neue  Leiter 
der  Krolloper  gerade  dieses  mit  einer  Neu- 
inszenierung  der  »Salome«  bestatigen  will.  Es 
ist  Herrn  Ernst  Legal  nachzuruhmen,  daB  er 
sie  im  theatralischen  Sinne  moglichst  span- 
nend  vor  die  Sinne  eines  in  seiner  Zusammen- 
setzung  seltsamen  Premierenpublikums  zu 
fiihren  wuBte.  Mit  so  zwiespaltigen  Empfin- 
dungen  man  auch  heute  einem  solchen  Werk 
gegeniiberstehen  mag:  seine  historische  Rolle 
ist  nicht  zu  bezweifeln.  Und  wenn  auch  nur 
gerade  durch  die  nimmermiide  Redseligkeit  des 
noch  heute  erstaunlichen  Orchesters  bewiesen 
ware,  daB  eine  durchkomponierte  Oper  gegen 
allen  Sinn  und  Verstand  ist,  so  ware  auch  das 
ein  Gewinn. 

Man  sah  eine  fiir  Berlin  beinahe  neue  »Salome«: 
Rose  Pauly-Dreesen,  in  erster  Linie  Trieb- 
mensch,  gibt  wohl  die  triebhafteste  Herodias- 
tochter,  die  man  zur  Zeit  auf  einer  deutschen 
Biihne  sehen  kann.  Damit  kennzeichnet  sich 
ihre  AuBerordentlichkeit  und  zugleich  ihre  Be- 
grenzung.  Denn  wir  haben  natiirlich  schon 
eine  Salome  noch  groBeren  Stils  erlebt,  die 
aber,  wie  es  scheint,  nunmehr  auf  die  Dar- 
stellung  einer  ihrer  Hauptpartien  wird  ver- 
zichten  miissen.  Rose  Pauly  ist  hier  auch  eine 
Sangerin  von  hoher  Kultur  und  im  allge- 
meinen  von  groBer  Durchschlagskraft.  In 
dieser  Auffuhrung  erschien  Erik  Wirl  zum 
erstenmal  wieder  auf  der  Opernbiihne,  als  ein 
Herodes,  der  alle  Zuckungen  des  Neurasthe- 
nikers  ohne  Rest  nacherlebt.  Marie  Schulz- 
Dornburg  ist  eine  eigengepragte  Herodias; 
Fritz  Krenn,  ein  starker  Jochanaan.  Die  Insze- 
nierung  Legals  geht  auf  Klarheit  und  Span- 
nung.  Sie  wurde  auch  fiir  diesen  Abend  er- 


reicht.  SchlieBlich  ist  ja  doch  Legal  ein  Mann, 
der  die  Bediirfnisse  der  Volksbuhne  kennt. 
Man  darf  annehmen,  daB  er  diesen  vor  allem 
in  Zukunft  entsprechen  wird. 

Adolf  Weifimann 

AUGSBURG:  Mit  der  Spielzeit  1927/28 
Jiat  die  Augsburger  Oper  wiederum  ein 
recht  achtbares  Niveau  erreicht.  Fiir  eine  sinn- 
gemaBe  Spielplangestaltung  und  Aktualitat 
der  Opernauswahl  blieben  zwar  immer  noch 
manche  Wiinsche  offen,  aber  namentlich  in 
Hinsicht  der  Anteilnahme  an  dem  gegenwar- 
tigen  Opernschaffen  ist  immerhin  schon  ein 
bedeutsamer  Fortschritt  zu  verzeichnen.  Pro- 
vinzielle  Begrenzungen  erschweren  natiirlich 
eine  Verwirklichung  so  vieler  Forderungen, 
wie  beispielsweise  die  nach  einer  bedeut- 
sameren  Urauffiihrung.  Dafiir  schuf  ernste 
Arbeit  an  der  Erneuerung  des  Repertoires  und 
seiner  Verlebendigung  einen  hochst  erfreu- 
lichen  Ausgleich.  Gerade  in  diesem  Bezug 
iiberholt  die  Ausgburger  Opernbiihne  bei 
weitem  das  iibliche  Niveau  gleichgroBer 
Theater  und  mit  manchen  Leistungen  braucht 
sie  den  Vergleich  selbst  mit  hervorragenden 
Operninstituten  keineswegs  zu  scheuen.  Als 
solche  wirklich  hervorragende  Auffiihrungen 
haben  zu  gelten  vor  allem  die  Erstauffuhrung 
der  »Turandot «  und  die  Neueinstudierungen  von 
»Cosi  fan  tutte«,  »Elektra«,  »Rosenkavalier«, 
»Wenn  ich  Konig  war«,  »Wildschiitz«  und 
»Versiegelt«.  Im  besonderen  waren  dann  noch 
zu  nennen  die  recht  saubere  Erstauffiihrung 
des  wirkungsvoll  gekonnten  Einakters  »Cceur 
Dame«  von  Hugo  Rohr,  die  Erstauffiihrung 
von  »Jonny  spielt  auf«,  die  zwar  mit  Aus- 
nahme  der  Gletscherszenen,  in  denen  die  Ver- 
kniipfung  des  menschlichen  Schicksals  mit 
der  Natur  und  dem  Ubersinnlichen  einige 
Werte  aufweist,  musikalisch  nicht  bedeutsam, 
die  aber  als  echtes  Theaterstiick  in  der  Tat  zu- 
kunftweisend  erscheint,  weil  es  der  neuen  so- 
ziologischen  Schichtung  entspricht  und  in  der 
Figur  der  Anita  dem  romantischen  Menschen 
und  Komponisten  Max  den  neuen  Zeit- 
charakter  gegeniiberstellt;  die  Neueinstudie- 
rung  des  »Rigoletto«,  mit  der  Kapellmeister 
Paul  Erankenburger  eine  sehr  gepAegte  Musi- 
kalitat  verriet,  die  Wiederholung  des  im  Vor- 
jahr  unausgeniitzt  gebliebenen  Erfolges  von 
»Cardillac«,  dessen  hervorragende  Inszenie- 
rung  von  dem  hiesigen  Architekten  Fafiler 
stammt,  endlich  noch  die  Neueinstudie- 
rungen   der  »Salome«,   des   »Tristan«,  der 
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»Pique  Dame«,  der  »Jiidin«  und  die  Wieder- 
holungen  der  in  den  letzten  Jahren  neu- 
inszenierten  Werke  »Hollander«,  »Macht  des 
Schicksals«,  »Figaros  Hochzeit«,  »Zauber- 
fl6te«,  »Meistersinger«,  »Fidelio«,  »Freischiitz«, 
»Armer  Heinrich«  und  »Don  Juan«,  die  durch- 
weg  Ausdruck  eines  neuen  Stilwillens  sind  und 
zumeist  vollbefriedigende  Losungen  der  mo- 
dernen  Inszenierungsfragen  erreichen.  Als  be- 
sonderes  Ereignis  ist  die  Festwoche  aus  Anlaji 
des  ^ojdhrigen  Theaterjubilaums  zu  verzeich- 
nen,  die  mit  Werken  von  Mozart,  Beethoven, 
Wagner  ein  machtvolles  Bekenntnis  zu  dem 
groBen  Erbe  des  deutschen  Operntheaters  ab- 
legte.  Mit  Pfitzners  »Armem  Heinrich«  war 
schlieBlich  auch  die  Gegenwart  beteiligt  wor- 
den;  ein  wenig  arm,  wenn  man  bedenkt, 
daB  nicht  nur  die  Vergangenheit,  sondern  ge- 
rade  die  Gegenwart  das  Theater  bestimmen 
soll.  Im  iibrigen  bestritten  fast  durchweg  pro- 
minenteste  Gaste  diese  Festauffiihrungen. 
Dem  gegeniiber  war  der  Anteil  des  eigenen 
Ensembles  verletzend  gering,  was  um  so  mehr 
beiremdete,  als  es  durchweg  gute  Krafte  hat, 
unter  denen  Elisabeth  Delius  als  Hochdrama- 
tische,  Eduard  Kremer  als  lyrischer  Bariton, 
und  Valentin  Haller  als  phanomenal  stimm- 
begabter  lyrischer  Tenor  henrorragende  Be- 
achtung  verdienen.  Zu  groBen  Hoffnungen 
berechtigen  iibrigens  noch  die  aufstrebenden 
Talente  Helene  Quis  und  Franz  Musil.  Als 
zweites  Ereignis  der  Spielzeit  sind  die  Ab- 
schiedsjeierlichkeiten  anzufuhren,  mit  denen 
Intendant  Carl  Hdusler  nach  25jahriger,  er- 
folgreicher  Tatigkeit  sein  Amt  verlieB.  Mit  der 
Neueinstudierung  des  »Parsifal«  nach  Ent- 
wiirfen  von  Lmne&ac/t-Miinchen,  der  Carl 
Hauslers  Regie  stilistisch  trefflich  angeglichen 
war,  wurde  nochmals  deutlich,  was  das  Augs- 
burger  Theater  durch  diesen  Abschied  verliert. 
Besonders  zu  erwahnen  der  Gurnemanz  Gernot 
Burrows  und  der  Parsifal  Bruno  Nicolinis.  Die 
musikalische  Leitung  lag  bei  Kapellmeister 
Joseph  Bach,  dem  noch  die  Auffiihrungen  des 
»Rosenkavalier«  und  »Meistersinger«  beson- 
ders  zu  danken  sind,  in  zuverlassigen  Handen. 
Auch  Kapellmeister  Karl  Tutein,  der  nach 
iSjahriger,  unermiidlicher  Tatigkeit  das  hie- 
sige  Theater  verlaBt  und  nach  Graz  geht,  diri- 
gierte  zum  Abschied  die  letzte  Vorstellung  des 
»Parsifal«  und  vorher  die  von  ihm  hervorragend 
einstudierte  »Elektra«.    Ludwig  Unterhohner 

BERN:  Direktor  Kaujmann  hat  das  stark 
gefahrdete  Theaterschiff  glucklich  durch 
Scylla  und  Charybdis  hindurchgesteuert.  Er 


kann  auf  eine  kiinstlerisch  vollkommen  be- 
friedigende  Saison  zuriickblicken.  Die  nnan- 
zielle  Krisis  ist  iiberwunden,  und  die  Besuchs- 
ziffern  bewegen  sich  wieder  in  aufsteigender 
Linie.  In  der  musikalischen  Leitung  erganzen 
sich  der  gereifte  Albert  Nej  und  der  jugend- 
liche  Feuergeist  Walter  Herbert  in  harmonisch- 
ster  Weise.  Da  sich  unser  lyrischer  Tenor  Peter 
Baust  nach  der  dramatischen  Seite  gut  ent- 
wickelt  hat,  konnte  auch  nun  Richard  Wagner 
mit  Tannhauser,  Lohengrin  und  Meistersinger 
in  das  Repertoire  aufgenommen  werden.  Dem 
ausgezeichneten  Bassisten  Felix  Lbjjel  ver- 
danken  wir  eine  erfreuliche  Darstellung  des 
Barbier  von  Bagdad.  Von  den  versprochenen 
Urauffiihrungen  ist  nur  diejenige  des  »Graf 
Strapinski«  zur  Tat  geworden.  Gottfried 
Kellers  bekannte,  humorvolle  Novelle  »Kleider 
machen  Leute«  hat  schcn  6fters  als  Vorwurf 
zu  dramatischen  Bearbeitungen  gedient,  wor- 
unter  auch  2  Opernlibretti  zu  erwahnen  sind. 
Der  Burgdorfer  Redakteur  Widmann,  Sohn 
des  Dichters  J.  V.  Widmann,  hat  das  Pro- 
blem  von  der  leichteren  Seite  angepackt  und 
daraus  ein  harmloses  Singspiel  geschaffen,  das 
im  musikalischen  Gewande  Nejs  einen  unbe- 
strittenen  Theatererfolg  errungen  hat  und 
wohl  auch  extra  muros  interessieren  diirfte. 
Im  allgemeinen  wurde  der  Dialog  dem  Original 
entnommen.  Der  3.  Akt  ist  zwar  reichlich  kon- 
ventionell  ausgefallen.  Die  Komposition,  bei 
der  Themen  aus  der  Biedermeierzeit  und  Schu- 
bertsche  Tanze  abwechseln,  verrat  durchaus 
eine  biihnengewandte  und  gliickliche  Hand. 
Alles  AieBt  wie  aus  einem  Ganzen  dahin.  Die 
Instrumentation  ist  einfach,  jedoch  sehr 
farbenreich  timbriert.  DaB  Kreneks  Kinooper, 
Jonny  spielt  auf,  hier  keine  starken  Wellen  ge- 
schlagen  hat,  zeugt  nur  fur  den  gesunden  Sinn 
des  Berner  Publikums.  Julius  Mai 

DUISBURG:  In  Gegenwart  Hans  Pfitzners 
vollzogen  Intendant  Dr.  Saladin  Schmitt 
und  Kapellmeister  Paul  Drach  mit  groBem  Er- 
folg  die  Erstauffiihrung  des  »Palestrina«.  Die 
hiesige  Einrichtung  suchte  neue  Ausdrucks- 
wege  und  erzielte  auch  mit  dem  den  Regie- 
absichten  des  Autors  entgegengesetzten  mo- 
numentalen  SchluBbild  (Ehrung  Palestrinas 
durch  den  Papst  im  Kreise  der  Kirchenfiirsten) 
starke  kiinstlerische  Eindriicke.  Die  Erst- 
auffiihrung  der  »Elektra«  von  Richard  StrauB 
durch  Dr.  Schum  und  Kapellmeister  Drach 
erhielt  durch  die  stimmlich  und  darstellerisch 
ungewohnlichen  Leistungen  von  Bella  Fort- 
ner-Halbaerth  (Elektra)  und  Else  Drdll-Pjajj 
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(Klytemnestra)  nicht  minder  zwingendes  For- 
mat.  Den  AbschluB  der  Spielzeit  brachte  eine 
Mozart-Festwoche,  die  auBer  den  bekannten, 
hier  bereits  besprochenen  Inszenierungen 
Dr.  Schmitts  und  Dr.  Alexander  Schums  (Fi- 
garos  Hochzeit,  Don  Juan,  Zauberflote,  Cosl 
fan  tutte,  Gartnerin  aus  Liebe,  Entfiihrung 
aus  dem  Serail)  als  ortliche  Neuheit  »Titus  den 
Giitigen«  aus  dem  Archiv  geholt  hatte. 
Dr.  Schums  Regie  wuBte  durch  Betonung  des 
Gemessenen,  Feierlichen  eine  Art  szenisches 
Oratorium  wirksam  zu  machen  und  in  der 
Bildkomposition  den  prunkenden  Charakter 
barockerHistorienmalerei  festzuhalten.Drachs 
umsichtige  musikalische  Fuhrung  hielt  auf 
sauber  nuancierte  konzertante  Linien.  Ka- 
pellmeister  Griimmers  Betatigungsfeld  war  die 
leichtbeschwingte  Mozart-Oper.  Im  Parlando, 
wie  Ziergesang,  dienten  bestens  geiibte  Stim- 
men  seinen  klugen  Absichten.  Die  Tanzgruppe 
warb  fur  drei  Arbeiten  von  Strawinskij  (Pul- 
cinella,  Petruschka  und  kleine  Suite  »Paro- 
dien«).  Die  Orchesterleitung  fiir  die  eigenwillig 
sich  kreuzenden  Linien  und  Farben  der  Kom- 
positionen  hatte  Drach  inne,  der  den  Reiz 
dieser  dem  Ohr  wenig  schmeichelnden  Musik 
in  jeder  Phase  charakteristisch  spiegelte  und 
als  motorischen  Antrieb  zum  tanzerischen  Be- 
wegungsbild  treffend  klarlegte.    Max  Voigt 

FREIBURG  i.  Br.:  Unsere  Oper  hielt  sich  in 
der  letzten  Spielzeit  auf  einem  guten 
Durchschnitt.  Mit  Erstauffiihrungen  hatte 
man  anfangs  kein  Gliick.  Weder  Zemlinskys 
Florentinische  Tragodie  noch  Busonis  Ar- 
lecchino,  b^ides  artistische  Schopf  ungen,  waren 
gut  gewahlt,  und  auch  Rudi  Stefans  Erste 
Menschen,  so  hoch  man  die  Orchesterpartitur 
schatzen  mag,  warden  sich  die  Biihne  nicht 
dauernd  erobern.  An  sorgraltiger  Gestaltung 
des  musikalischen  undkiinstlerischen  Impulses 
lieB  es  jeweils  E.  Lindemann  nicht  fehlen, 
auch  die  Musik  von  Glucks  Iphigenie  in  Aulis 
kam  imponierend  heraus.  Hindemiths  geniales 
»Hin  und  zuriick«  lernten  wir  in  der  Fast- 
nachtszeit  kennen,  und  im  Sommer  fanden 
Prokofieffs  Liebe  zu  den  drei  Orangen  und 
Julius  Weismanns  Regina  del  lago,  nach  der 
Novelle  von  Calĕ  eine  vortreffliche  Darstellung 
(Spielleitung  Arthur  Schneider).  Auf  Kassen- 
erfolg  konnte  man  freilich  auch  bei  diesen 
beiden  Werken  nicht  rechnen,  da  sie  beim 
Horer  ein  feines  musikalisches  Verstandnis 
voraussetzen,  wie  es  nicht  Sache  des  breiten 
Publikums  ist.  Weismanns  Regina  del  lago 
ist  keine  Oper  im  ublichen  Sinn,  mehr  eine 


kammermusikalische  Kantate,  mit  Stimmung, 
Gefiihl,  musikalischem  Herzblut  gleichsam 
getrankt,  und  in  diesem  Sinn  fesselnd  von 
Anfang  bis  SchluB.  Dieser  Auffassung  ging  die 
hiesige  feinfiihlige  Inszenierung  parallel.  Die 
Partie  der  Blanche  hatte  man  mit  Recht  der 
gesanglich  und  schauspielerisch  auf  hohem 
Niveau  stehenden  Operettendiva  Meta  Lieber- 
mann  anvertraut.  Zum  SchluB  der  Spielzeit 
machte  Erwin  Dressels  vorwiegend  paro- 
distisch  gehaltener  »Armer  Kolumbus«  Sen- 
sation.  Den  Namen  des  Komponisten  wird 
man  sich  merken  miissen,  er  schopft  aus  dem 
Vollen  nicht  immer  gelauterten  Geschmacks, 
vom  Text  Zweinigers  ungiinstig  beeinAuBt,  ist 
aber  zweifellos  ein  Konner.  Gern  gesehen  und 
gehort  wurden  die  bedeutenden  Gaste:  Bakla- 
noff  und  M.  Olszewska.  Wahrend  uns  die 
minnlichen  Opernkrafte  ausnahmslos  treu 
blieben,  ist  die  donna  mobile.  Neu  verpflich- 
tet  wurden  F.  v.  Dobay  (Miinchen),  Marie 
Ehner  (Berlin),  Eva  Goldbach  (Berlin),  P. 
Strehl  (Danzig).  Hermann  Sexauer 

KOLN:  Die  Pressa-Ausstellung  brachte  es 
.mit  sich,  daB  wir,  ahnlich  wie  Frankfurt 
im  vorigen  Jahre,  einen  wahren  »Sommer  der 
Musik«  erlebten.  Unsere  Oper  veranstaltete 
einen  besonderen  Zyklus,  »Die  Oper  im  Wandel 
der  Zeiten«  benannt,  den  Eugen  Szenkar  mit 
einer  vortrefflichen  Neueinstudierung  von 
Monteverdis  Orfeo  (in  der  in  Deutschland 
bisher  unbekannten  Bearbeitung  von  Vincent 
d'Indy)  eroffnete  und  der  mit  Kreneks  Jonny 
schloB.  Herzlichen  Beifall  fand  ein  Gastspiel 
der  Wiener  Staatsoper  unter  Schalk  und  des 
Wiener  Balletts,  das  uns  aber  auch  diesmal 
StrauBens  Schlagobers  vorenthielt.  Die  ge- 
schlossenste  Darbietung  war  der  Rosenkava- 
lier  mit  Lotte  Lehmann,  Vera  Schwarz  und 
Richard  Mayr  in  den  Hauptrollen,  und  ein 
treffliches  Ensemble  zeigte  auch  die  Zauber- 
flote.  In  Puccinis  letztem  Werk  trat  neben 
Richard  Tauber  eine  Turandot  von  ungewohn- 
licher  stimmlicher  Durchschlagskraft:  Maria 
G.  Nemeth.  Etliche  Altersrunzeln  aber  hatte 
trotz  einzelner  schoner  Gesangsleistungen  die 
Wiener  Fledermaus  angesetzt.  Nicht  minder 
begeistert  wurde  auch  eine  Mailander  Stagione 
mit  Sangern  der  Scala,  die  zweimal  zu  uns 
kam,  aufgenommen.  Festlich  besonders  war 
eine  Auffuhrung  der  Aida  zur  Eroffnung  der 
italienischen  Gruppe  der  Ausstellung.  Sie 
wirkte  mit  dem  vollen  Glanz  italienischer 
Opernkunst,  und  fiir  die  Hochspannung  des 
Abends  sorgten  vor  allem  der  ebenso  energie- 
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volle  wie  feinnervige  Maestro  der  Scala,  Arturo 
Lucon,  eine  Reihe  vortrefflicher  Sanger  (Iva 
Pacetti  als  Aida,  Bianca  Serena  als  Amneris, 
Palet  und  Franceschi  als  Rhadames  und 
Amonasro),  endlich  auch  der  beste  und  an- 
sehnlichste  Teil  des  Scala-Chors.  Sonst  horte 
man  noch  als  ausgezeichnete  Ensemble- 
leistungen  Rigoletto,  La  Traviata,  den  Bar- 
bier  von  Sevilla,  Tosca,  Bohĕme,  den  Fal- 
staff,  Cavalleria,  Pagliacci  und  die  ButterAy. 
Als  starkste  Personlichkeit  trat  unter  den 
Sangern  Mariano  Stabile  hervor,  der  mit  um- 
fassender  Vielseitigkeit  der  Gestaltung  den 
Figaro,  Scarpia  und  Falstaff  verkorperte. 
Neben  ihm  noch  Enrico  de  Pranceschi  als 
charaktervoller  Rigoletto  und  Vater  Ger- 
mont. 

Generalintendant  Fritz  Rĕmond,  der  nun  in 
der  Oper  einen  Nachfolger  in  Max  Hof- 
miiller  aus  Miinchen  gefunden  hat  und  nach 
der  erreichten  »  Altersgrenze«  aus  seinem  Amt 
ausscheidet,  leitete  die  Kolner  Biihnen  seit  dem 
Weggang  Martersteigs  im  Jahre  191 1.  Rĕ- 
mond  hat  sich  groBe  Verdienste  um  die  wirt- 
schaftliche  und  kiinstlerische  Fuhrung  der 
Biihnen  erworben.  Der  Spielplan  lieB  nament- 
lich  in  den  ersten  Jahren  Wiinsche  offen, 
aber  wenn  auch  das  Schauspiel  nicht  die  Hohe 
wie  unter  Martersteig  wahren  konnte,  so  doch 
die  Oper,  die  auch  heute  noch  den  Vorrang 
in  Koln  hat.  Schon  als  Hartung,  freilich  nur 
fiir  kurze  Zeit,  das  Schauspiel  iibernahm,  er- 
gab  sich  eine  Trennung  der  Verantwortlich- 
keit  in  der  Leitung  der  Biihnen.  Hofrat  Rĕ- 
mond  war  zunachst  Schauspieler  unter  Pos- 
sart,  wurde  dann  Heldentenor  in  Karlsruhe 
unter  Mottl  und  sang  auch  in  Koln,  bevor  er 
Direktor  wurde.  Seine  groBen  Eriahrungen 
und  seine  auBergewohnlichen  Fa.higkeiten  als 
Spielleiter,  sowie  sein  diplomatisches  Geschick 
werden  nicht  leicht  iiberboten  werden.  Er  war 
Theaterblut  durch  und  durch,  ein  Mann  der 
Praxis.  Seine  Operninszenierungen  bezeugten 
einen  starken  Instinkt  fiir  das  Biihnenwirk- 
same  und  fiir  glanzende  Ausstattung,  aber  er 
war  geregelt  von  reifem  Geschmack  und 
Urteil.  Walther  Jacobs 

SAARBRUCKEN:  Das  Stadttheater  hat  bis 
zum  letzten  Julitage  ausgehalten.  Es  hat 
zum  SchluB  sogar  mit  zwei  Festauffiihrungen 
einen  Hohepunkt  erreicht,  der  weitgehende 
Beachtung  verdient.  Glucks  »Iphigenie«  und 
das  »Opferspiel«  des  Schweizers  Faesi  kamen 
in  Auffuhrungen  heraus,  wie  sie  der  Alltag  des 
heutigen  Theaterbetriebs  kaum  kennt,  und  die 


mit  Absicht  ein  festliches  Pathos  zum  Funda- 
ment  erhielten,  um  darzutun,  daB  neben  dem 
modernen  Gebrauchs-,  Unterhaltungs-  und 
Weltanschauungstheater  das  Theater  als  Kult- 
statte  seine  Daseinsberechtigung  behalt. 
Die  Oper  Glucks  bringt  alle  Voraussetzungen 
fiir  eine  unmittelbare,  erlebnisvermittelnde 
Wirkung  mit.  Sie  ist  zunachst  Oper,  ist 
ein  musikalisches  Biihnenwerk,  in  dem  die 
idealisierende  Musik  keinen  kiinstlerischen 
Zwiespalt  zwischen  sich  und  der  sichtbaren 
Handlung  auireiBt:  die  Handlung  selbst  steht 
auf  dem  idealisierenden  Pathos  der  grie- 
chischen  Gotterwelt,  jener  iibermenschlichen 
Sphare,  inder  menschliches  Schicksal  jene  All- 
gemeingiiltigkeit  im  Sinne  Platos  erhalt,  die 
aus  der  Zufalligkeit  des  Episodischen  heraus- 
gehoben  ist.  Die  Saarbriicker  Erstauffuhrung 
unter  der  Regie  von  Hanns  Niedecken-Gebhard 
erfiillte  diese  Forderungen  und  erreichte  eine 
Homogenitat  der  Stilmittel,  wie  man  sie  in  der 
Oper  kaum  noch  fiir  moglich  gehalten  hat.  Als 
Leiter  und  Inspirator  der  Gottinger  Handel- 
Festspiele  hat  dieser  moderne  Regisseur  ja 
wiederholt  seine  Sonderbegabung  fiir  die  Ak- 
tualisierung  der  klassischen  Oper  bewiesen. 
Drama,  Musik,  Biihnenbild  und  Bewegung: 
jedes  dieser  Elemente  loste  er  im  ganzen  auf. 
Dieses  Ganze  aber  war  vollendet  als  Festspiel, 
weil  ein  echtes  Pathos  Auffuhrende  und  Pu- 
blikum  auf  eine  gemeinsame  Ebene  hob,  weil 
die  lebendige,  kiinstlerisch  gebundene  Kraft 
des  festlichen  Spiels  ein  Erlebnis  hervor- 
brachte,  wie  man  es  vom  Operntheater  her 
kaum  noch  kennt.  Das  Geheimnis  solcher 
Tieienwirkung  lag  im  Charakter  der  Auffiih- 
rung.  Der  Schauplatz  der  Handlung,  ein  streng 
stilisiertes  architektonisches  Gebilde,  dem  nur 
ein  Opferstein  symbolische  Bestimmtheit  gab, 
wurde  lebendig  durch  Licht  und  Bewegung. 
Eine  meisterhafte  Regie  schuf  Spannungen 
und  Entspannungen  nach  harmonischen  Ge- 
setzen,  die  keinen  Augenblick  durch  eine  un- 
erfiillte  Geste  oder  durch  eine  hohle  Phrase 
gefahrdet  wurden.  Die  Hohepunkte  waren 
durch  riesige  Bewegungschore  plastisch  her- 
ausgearbeitet.  Ein  groBer  starker  Rhythmus 
ging  wie  ein  lebendiger  Atem  durch  die  Auf- 
fiihrung  und  verband  diese  Hohepunkte  nach 
den  Gesetzen  kiinstlerischer  Proportion:  ein 
wundervolles  Auf-  und  Abklingen,  Musik 
im  Klang  und  in  der  Bewegung,  Musik  im 
Licht  und  im  Raum.  Ein  Festspiel  und  ein 
Fest.  Generalmusikdirektor  Lederer  formte 
meisterhaft  im  kleinen  wie  im  groBen  den 
musikalischen  Rahmen.        Adolf  Raskin 


SALZBURG:  Uber  Salzburgs  Sendung  als 
Sommer-Festspielstadt  ist  schon  viel  Kluges 
gesagt,  iiber  Richtlinien,  Programmausgestal- 
tung  und  Ziele  viel  geschrieben  worden,  und 
doch  ist  in  der  Praxis  der  Salzburger  Festspiel- 
stil  noch  nicht  gemnden.  Neben  beherzten  An- 
satzen  viel  Zufalligkeiten,  viel  Improvisation, 
manche  Unzulanglichkeiten.  Der  eine  Angel- 
punkt  der  Bestrebungen  ist  die  PAege  Mo- 
zartscher  Musik.  Stilistisch  vollig  abgerundet 
konnte  man  da  heuer  eigentlich  nur  die  Auf- 
tiihrung  der  groSen  c-moll-Messe  in  der  Stitts- 
kirche  zu  St.  Peter,  an  dem  Orte  der  Urauf- 
fiihrung,  nennen.  (Eine  Wiederholung  vom 
vorigen  Jahr.)  Hier  bot  die  Raumlichkeit  der 
alten,  ehrwiirdigen  Kathedrale  einen  auBerst 
stimmungsvollen,  festspielmaBigen  Rahmen, 
der  die  Auffiihrung  zu  einer  Salzburger  Spe- 
zialitat  stempelte.  Hatte  man  sich  da  auch  in 
letzter  Stunde  einen  Opernstudio  (iibersetzen 
wir  |es  wohlwollend:  Versuchsbiihne)  aus 
Leningrad  verschrieben,  der  das  Singspielchen 
»Bastien  und  Bastienne«  mit  modernster  rus- 
sischer  Regiehypertrophie  umgab,  den  Re- 
gisseur,  den  Theaterinspizienten,  Biihnen- 
arbeiter,  Souffleure  und  Zuschauer  mit  in  die 
Handlung  einbezog  und  ein  amiisantes  Pele- 
mele  von  Mozart  und  russischem  Theater  auf 
die  Biihne  stellte.  Das  Publikum,  der  russischen 
Sprache  nicht  machtig,  wuBte  nicht,  ob  es  sich 
an  dem  Scherz  erireuen  oder  iiber  die  Blas- 
phemie  emport  sein  sollte.  Es  war  sich  fiihrer- 
los  selbst  iiberlassen,  aber  gutmiitig  genug,  die 
zweifellos  tiichtigen  Sanger  und  Spieler  mit 
Beifall  zu  bedenken.  Man  kann  der  Sache  eine 
Berechtigung  fiir  die  Festspiele  nicht  ab- 
sprechen,  da  es  sich  jedenfalls  um  eine  origi- 
nelle  Auseinandersetzung  der  Moderne  mit 
Mozart  handelte,  aber  der  unbefangene  Be- 
sucher  hatte  erfahren  miissen,  was  hier  seiner 
wartete.  Ganz  ahnlich  war  es  mit  der  Auffiih- 
rung  von  Dargomischskijs  »Steinernem  Gast«. 
Das  Werk  ist  fiir  den  Kenner  Mozarts  gewiB 
von  Interesse,  da  es  nach  Puschkins  Text  den 
Don  Juan-Stoff  behandelt,  einige  beachtens- 
werte  Abweichungen  gegeniiber  Daponte  zeigt 
und  auch  musikalisch  anregend  wirkt.  Aber 
kein  Textbuch,  keine  griindlichere  Einiiihrung 
konnte  der  Besucher  auftreiben,  die  ihm  Auf- 
schliisse  gegeben  hatte,  und  so  huschte,  was 
ein  kiinstlerisches  Erlebnis  von  bleibenderri 
Wert  hatte  werden  konnen,  bei  vielen  ohne 
starkeren  Eindruck  voriiber.  Hier  sei  den 
Russen  auch  gesagt,  daB  szenische  Unzulang- 
lichkeit  und  »Stilbiihne«  noch  lange  nicht  die 
gleichen  Begriffe  sind.  Ein  anderer  Fall:  Eine 


entziickende  Auffiihrung  von  »Cosi  fan  tutte« 
unter  Ernst  Lerts  meisterhafter  Regiefiihrung 
und  Bruno  Walters  beschwingter  Direktion,  mit 
hervorragenden  Gesangskraften  der  Wiener 
Staatsoper  und  dem  Orchester  der  Wiener  Phil- 
harmoniker  muBte  sich  eine  Szenerie  gefallen 
lassen,  die  mit  einem  kitschigen  Gartenpavillon 
aufwartete,  der  jedem  Provinz-Operetten- 
theater  Ehre  machen  konnte.  Die  Zauber- 
floten-Auffiihrung  wurde  eine  Neuinszenie- 
rung,  da  man  das  Biihnenmaterial  von  der 
Pariser  Auffiihrung  im  Friihjahr  nicht  heraus- 
bekam,  wie  es  urspriinglich  geplant  war. 
Oscar  Strnad  hat  die  farbige  Mannigfaltigkeit 
der  Szenenfolge  einer  uniformen  Sinfonie  in 
Blau  geopfert,  die  den  Kontrast  von  Mond  und 
Sonne  hauptsachlich  in  der  verschiedenen 
Linienfiihrung  zu  kennzeichnen  suchte.  Viel- 
leicht  hat  in  Ubereinstimmung  damit  der  Re- 
gisseur  dem  Papageno  ein  zweites,  unsicht- 
bares  SchloB  vor  den  Mund  gelegt,  das  aller 
seiner  hanswurstigen  Lustigkeit  einen  Damp- 
fer  aufsetzte.  Die  Damonik  des  Nachtreiches 
der  sternAammenden  Konigin  war  zu  stark 
gemildert.  Den  zu  Taminos  Fl6tenspiel  er- 
scheinenden  Tieren  steht  man,  wie  sich  zeigte, 
heutzutage  weniger  kritisch  gegeniiber.  Sobald 
sie  diskret  eingefiihrt  werden,  unterstiitzen  sie 
die  marchenharte  Wirkung  angenehm.  Ein 
Orchester-  (Bruno  Walter  und  die  Wiener 
Philharmoniker) ,  ein  Kammerkonzert  (Busch- 
Quartett  und  RudolJ  Serkin)  und  die  gewohnten 
Serenaden  im  fiirsterzbischoflichen  Residenz- 
hof  erganzten  das  Mozart-Programm.  Von  an- 
deren  Meistern  horte  man  Beethoven  (eine 
Wiederholung  des  Fidelio  vom  Vorjahr  und  die 
9.  Sinfonie),  Schubert  (die  Es-dur-Messe  und 
die  zwei  groBen  Sinfonien)  und  Gustav  Mahler 
(das  Lied  von  der  Erde).  Von  dem  heurigen 
Domweihjubilaum  im  September  waren  fiir 
die  Festspielgaste  bereits  einige  Auffiihrungen 
der  Festmesse  1628  Orazio  Benevolis  voraus- 
genommen.  Hierauf  wird  noch  im  folgenden 
Saisonbericht  zuruckgekommen  werden.  Die 
moderne  Musik  fand  in  den  Festspielen  zu 
geringe  Beriicksichtigung.  Hatten  nicht  die 
Russen  dem  Salzburger  Komponisten  Bern- 
hard  Paumgartner  mit  einigen  Auffiihrungen 
seiner  beifallig  aufgenommenen  »opera  buffa« 
Die  Hohle  von  Salamanca  ein  Kompliment  ge- 
macht,  der  Neuyorker  Pianist  Oscar  Ziegler  in 
das  Programm  seines  bemerkenswerten  Kon- 
zerts  die  Klaviersuite  von  Schonberg  und  eine 
Komposition  Eric  Saties  eingestellt,  wiirde 
man  diesbeziiglich  ganz  leer  ausgegangen  sein. 
—  Von  den  Sprechstiicken,  iiber  die  hier  aus- 
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fiihrlich  zu  berichten  nicht  Raum  ist,  hat  der 
»Jedermann«  Hugo  v.  Hofmannsthals  seine 
Zugkraft  behalten,  wenn  nicht  noch  gestei- 
gert.  Die  »Rauber«  und  »Iphigenie«,  treffliche 
Gestaltungen  Max  Reinhardts,  iibten  nicht  die 
gewiinschte  Anziehungskraft  aus.  Auch  das 
»Perchtenspiel«,  eine  salzburgisch-oberoster- 
reichische  Abwandlung  des  Undine-Stoffes 
von  dem  heimischen  Dichter  Richard  Billinger 
konnte  keinen  starken  Anklang  rinden.  — 
Schon  verlauten  allerhand  Plane  fiir  nachstes 
Jahr,  man  bemiiht  sich,  ist  bestrebt,  erkannte 
Mangel  zu  beseitigen.  Das  gibt  Hoffnung  auf 
Vervollkommnung.  Roland  Tenschert 

KONZERT 

2\NTWERPEN:  Die  diesjahrige  Konzert- 
XA.saison  erreichte  ihren  Gipfelpunkt  und 
zugleich  feierlichen  Ausklang  mit  den  glan- 
zenden  Festauffiihrungen  des  Oratoriums 
Lucifer  von  Peter  Benoit.  Ausfiihrende  waren 
der  machtige  gemischte  Chor  des  Peter-Benoit- 
Fonds  und  die  Kapelle  der  »Koninklyke 
Maatschappy  van  Dierkunde«.  Peter  Benoit 
(1834 — 1901)  wird  in  Belgien  und  Holland 
als  nationale  GroBe  hoch  verehrt.  Seine  sin- 
fonischen  Dichtungen  und  Oratorien  haben 
ihm  seinerzeit  auch  in  Deutschland  einen  sehr 
geachteten  Namen  gemacht,  und  die  Musiker 
all  jener  Nationen,  die  nicht  von  einer  geistigen 
chinesischen  Mauer  umwallt  leben,  sind  mit 
seinen  bedeutendsten  Werken  bekannt.  »Lu- 
cifer«  (1866),  dessen  faustahnlicher  Text  vom 
Aamischen  Dichter  Emmanuel  Hiel  stammt, 
gehort  zu  den  bedeutendsten  musikalischen 
Sch6pfungen  der  Neuzeit. 
Die  Gesamtleitung  ruhte  in  Handen  des  er- 
fahrenen  Aamischen  Kapellmeisters  Flor  Al- 
paerts,  der  die  Auffiihrungen  zu  einem  groB- 
artigen  Erlebnis  gestaltete.  Unter  den  als 
Solisten  Mitwirkenden  seien  besonders  henror- 
gehoben  die  Damen  To  van  der  Sluys  und 
Suze  Luger,  die  beide  ganz  Hervorragendes 
leisteten.  Auch  Karel  Bogaers  erwarb  sich 
in  der  Titelpartie  einen  ganz  ausgezeichneten 
Erfolg.  Die  Chormassen  wirkten  Wunder 
unter  der  suggestiven  Fiihrung  Alpaerts. 

Hendrik  Diels 

TyUGSBURG:  Das  hiesige  Konzertleben  ist 
x\.durch  die  fast  vollige  Teilnahmslosigkeit 
des  Publikums  ernstlich  bedroht.  Selbst  die 
stadt.  Sinfoniekonzerte  unter  Kapellmeister 
Joseph  Bach  verlieren  immer  mehr  an  Zug- 
kraft,  obgleich  in  den  Programmen  neuer- 


dings  eine  merkliche  Verlebendigung  und  Be- 
riicksichtigung  gegenwartigen  Schaffens  zu 
beobachten  war  und  auch  die  Leistungen  mit- 
unter  betrachtliches  Niveau  hielten.  Aus  den 
Programmen  sind  zu  nennen  Verdis  »Requiem«, 
zu  dem  die  Liedertajel  den  Chor  und  Elisabeth 
Delius,  Irma  Drummer,  Valentin  Haller  und 
Wilhelm  Bauer  ein  gesanglich  kultiviertes 
Soloquartett  stellten;  Regers  »Symphonischer 
Prolog«;  Bruckners  d-moll-Sinfonie;  Richard 
StrauB'  »Don  Quichote«,  Tschaikowskijs 
5.  Sinionie  in  e-moll;  ein  Klavierkonzert 
Wladigeroffs,  das  Hanns  Wolfs  virtuose 
K6nnerschaft  erfolgreich  erstauffiihrte;  Stra- 
winskijs  »Feuervogel-Suite«  in  glanzender 
Wiedergabe  neben  der  schlechten  Auffiihrung 
von  Mahlers  5.  Sinfonie  in  cis-moll;  als  weitere 
Erstauffiihrungen  folgten  Hindemiths  »Brat- 
schenkonzert«;  Braunfels'  »Don  Juan  Varia- 
tionen«  und  Regers  Violinkonzert  A-dur 
op.  10 1,  das  Felix  Berber  hervorragend  inter- 
pretierte.  SchlieBlich  ware  noch  die  aus- 
gezeichnete  Interpretation  der  7.  Beethoven- 
Sinfonie  und  die  sehr  saubere  Wiedergabe 
des  5.  Brandenburgischen  Konzertes  von 
J.  S.  Bach  mit  Otto  Paepke,  Heinrich  Vehrke 
und  Paul  Frankenburger  als  Solisten  zu 
nennen.  Der  Oratorienverein  brachte  unter 
der  Leitung  von  H.  K.  Schmid  Honeggers 
»K6nig  David«  zu  durchschlagend  erfolg- 
reicher  Erstauffiihrung,  Lechthalers  »Stabat 
mater«  zur  Urauffiihrung,  ein  c-moll-Re- 
quiem  von  Haydn  zur  Erstauffiihrung  und 
Handels  Orgelkonzert  in  D,  in  dem  Arthur 
Piechler  brillierte;  endlich  noch  die  »Jahres- 
zeiten«.  Besondere  Erwahnung  verdient  das 
Festkonzert  zum  Jubilaum.  des  Stadttheaters, 
dessen  Programm  zwar  nicht  den  Erwar- 
tungen  entsprach,  das  aber  mit  Hans  Pfitzner 
als  Gastdirigent  entschadigte.  Den  Hohepunkt 
bildete  Pfitzners  Es-Dur-Klavierkonzert,  von 
Albert  Dawydoff  gespielt.  Ein  stadt.  Kammer- 
musikabend  vermittelte  Musik  der  Bach-Zeit, 
zu  deren  historischer  Klangerstellung  Li 
Stadelmann-Munchen  beigezogen  wurde.  Aus 
der  Reihe  anderer  Konzerte  seien  angefiihrt  ein 
ereignishafter  Klavierabend  Edwin  Fischers, 
ein  interessantes  Duo-Konzert  Knote-Rode, 
Klavierabende  von  Hobohm  und  Hanns  Wolff, 
ein  Abend  des  Wendling-Quartettes,  das  Ernst 
Tochs  op.  28,  Respighis  Quartetto  dorico  und 
Schuberts  G-dur  op.  161  in  vorbildlicher  Auf- 
fiihrung  brachte,  Konzerte  des  Paepke-Quar- 
tettes,  das  beachtliche  Qualitaten  zeigte;  ein 
Sonatenabend  Hermann  Zilcher-  Joseph  Klein. 
Ein  eindrucksvoller  Abend  der  »Liedertafel«, 
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der  Neumanns  »Hagen«  als  Erstauffuhrung 
bot,  eine  Schubert-Feier  des  Bayreuther  Bun- 
des  und  ein  Mozart-Abend  der  Deutschen 
Akademie  und  der  Abschiedsabend  Valentin 
Hallers,  der  einen  vorteilhaften  Uberblick  iiber 
die  AugsburgerKomponisten  gewahrte.  AuBer- 
dem  gebiihren  den  zahlreichen  Morgenfeiern 
des  Tonkiinstlenereins,  die  seit  langem  einen 
wertvollen  und  besonders  anregenden  Faktor 
des  hiesigen  Musiklebens  bilden,  groBe  Be- 
achtung.  Sie  boten  unter  anderem  Werke  von 
Otto  Siegl,  Gustav  Heuer,  Wilhelm  Matthes, 
Fritz  Klopper,  Karl  Wachter,  Siegfried  Choi- 
nanus.  Ludwig  Unterhohner 

DUISBURG:  Paul  Scheinpjiug,  der  mit  Ab- 
lauf  der  Konzertsaison  seinen  bisherigen 
Wirkungsort  Duisburg  nach  siebenjahriger, 
fruchtbringender,  kiinstlerischer  Erziehungs- 
und  Bildungsarbeit  nunmehr  verlassen  hat, 
verabschiedete  sich  von  seiner  Gemeinde 
wenige  Tage  nach  dem  Deutschen  Reger-Fest 
mit  einem  Beethoven-Abend  in  der  Tonhalle. 
Hier  bewies  ein  ausverkauftes  Haus,  wie  dank- 
bar  es  zu  ScheinpAugs  FiiBen  all  der  Dinge  ge- 
lauscht  hat,  die  er  aus  vergangenen  und  mo- 
dernen  Tagen  kritischen  Ohren  unterbreitete. 
Die  letzte  Wiedergabe  der  1.  und  9.  Sinfonie 
des  Tonheroen  bedachte  der  Scheidende  bei 
souveraner  Stabfiihrung  mit  einer  ganz  be- 
sonderen  Deutungsliebe  und  nahm  Gelegen- 
heit,  die  gegensatzlichen  Ausdruckswelten  der 
Werke  meisterlich  zum  Tonen  zu  bringen. 
Feinnervige  Finger  und  ein  gefiihlgespannt 
mitgehendes  Orchester  stellten  jeden  Wunsch 
zufrieden  und  leiteten  die  hochgestimmten  Ge- 
miiter  mit  der  Kronung  des  Werkes  im  strah- 
lenden  Freudengesang  der  Neunten  durch  die 
vierhundertkopfige  Singgemeinschaft  der  Duis- 
burger  und  Miilheimer  Orchestervereinigung 
zu  ungewohnlichen,  begeisterten  Beifalls- 
auBerungen.  In  Miilheim  (Ruhr),  das  seit 
Jahren  mit  Duisburg  in  Orchesterehe  steht, 
verweilte  Scheinpnug  wahrend  der  beiden 
letzten  Abende  bei  weniger  bekannten  sinfo- 
nischen  Sch6pfungen  von  Haydn  (Militar- 
sinfonie,  D-dur-Sinfonie  »Auf  dem  Anstand«) 
und  seinem  Oratorium  »Die  Jahreszeiten«. 
Jede  Gabe  war  kammermusikalisch  fein  durch- 
leuchtet,  so  daB  die  Horer  eitel  Freude  hatten, 
solcher  stilsicheren  Gestaltungskunst  des 
Scheidenden  zu  lauschen.  Max  Voigt 

FREIBURG  i.  Br.:  Dank  der  Dirigenten- 
leistung  E.  Lindemanns   haben  die  Sin- 
foniekonzerte  des  Stadtischen  Orchesters  groB- 
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stadtisches  Niveau  erreicht  und  begegnen 
starkstem  Interesse.  Von  neueren  Kompo- 
nisten  kamen  zu  Wort:  W.  Braunfels  mit 
seinem  Praludium  und  Fuge  op.  36,  Debussy, 
Ravel,  Skrjabin,  Strawinskij,  Toch  und  A. 
Berg  mit  3  Stiicken  aus  Wozzek,  innerhalb 
deren  die  einheimische  Sangerin  B.  Gunderloh 
die  Sopranpartie  restlos  beherrschte.  Mahlers 
Auferstehungssinfonie  fand  eindringlichste 
Gestaltung,  wobei  L.  Strauji'  Altstimme  die 
akustischen  Mangel  der  Festhalle  sieghaft 
iiberwand.  Hier  ist  auch  der  Platz,  unseres 
durchTechnik  wie  Musikalitat  hervorragenden 
1.  Konzertmeisters  Kbnig  zu  gedenken.  An 
auswartigen  Solisten  traten  in  den  Sinfonie- 
konzerten  auf:  Erica  Morini,  Szigeti,  Judith 
Bokor,  die  Frankfurter  Sopranistin  Ria  Ginster, 
der  hochbegabte  Pianist  Wl.  Horowitz  und 
Prokofieff  als  Interpret  seines  warmbliitigen 
Klavierkonzerts  in  C,  op.  26.  Die  Linde- 
mannsche  Arbeitsgemeinschajt  fiir  neue  Musik 
ist  leider  nach  zweijahrigem,  rtihmlichem  Be- 
stehen,  vom  Publikum  finanziell  nicht  genug 
gestutzt,  eingegangen,  nachdem  sie  uns  noch 
am  Aniang  der  Spielzeit  die  Kenntnis  von 
Schonbergs  Pierrot  lunaire  vermittelt  hatte  in 
vollendeter  Wiedergabe  durch  Wiener  Kiinst- 
ler  unter  Leitung  von  Erwin  Stein  und  als 
Vertreterin  der  Sprechstimme  Erika  Wagner 
von  der  Wiener  Volksbuhne.  —  Harms'  Kon- 
zertdirektion  brachte  wie  stets  Kammermusik- 
vereinigungen  ersten  Rangs,  darunter  das 
Gewandhausguartett,  bei  dem  wieder  die  hie- 
sige  Pianistin  Roth-Kastner  mitwirkte,  und 
das  fiir  uns  neue  Kolner  Prisca-Quartett,  das, 
verstarkt  durch  den  Gitarrevirtuosen  Albert 
(Miinchen)  und  den  Fl6tisten  Stolz  (Koln) 
selten  gehorte  Werke  von  Boccherini  und 
Schubert  in  sein  Programm  hatte  aumehmen 
konnen.  Die  Bldservereinigung  der  Berliner 
Staatsoper  hatte  sich  leider  nicht  gleich- 
wertige  Streicher  zugesellt.  Einen  Abend 
liebenswiirdigen  Genusses  schenkte  dem  zahl- 
reichen  Abonnentenstamm  der  Heidelberger 
(jetzt  Berliner)  Geiger  H.  Diener  mit  seinem 
Kammerorchester.  Auch  von  Solisten  er- 
schienen  erste  Namen:  Lotte  Leonard,  die 
Onegin,  Edwin  Fischer,  Walter  Gieseking, 
Lubka  Kolessa,  der  Cellist  Feuermann,  zum 
erstenmal  die  Geiger  F.  Vecsey,  der  mit  Fug 
und  Recht  beriihmte,  und  Fl.  v.  Reuter,  der 
gediegene  Techniker,  zugleich  sympathisch 
durch  den  Ernst  seiner  Auffassung. 
Der  Chorverein  zeigt  sich  unter  der  unerrniid- 
lichen  Leitung  M.  Albrechts  groBten  Auf- 
gaben  gewachsen.  Er  betatigte  sich  in  einem 
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Weihnachtskomert,  in  dem  neben  Komposi- 
tionen  von  O.  Siegl  und  O.  v.  Pander  Lieder 
von  J.  Weismann  und  dessen  Weihnachts- 
kantate  op.  34  durch  lebensvolle  Melodik  her- 
vortraten,  und  einer  dreitagigen  Bach-Feier. 
Einer  hochst  verdienstvollen  Auffiihrung  der 
Johannes-Passion  im  Kammerstil  der  Bach- 
Zeit,  und  einem  Vortrag  des  Dirigenten  iiber 
die  Lukas-  und  die  Markus-Passion  mit  Bei- 
spielen  folgte  am  Karfreitag  die  Matthaus- 
Passion. 

In  einem  eigenen  Konzert,  dem  ich  leider 
wegen  Krankheit  nicht  anwohnen  konnte, 
lieB  sich  der  Kapellmeister  des  hiesigen  Stadt- 
theaters  Karl  Ueter  als  Komponist  horen.  Sein 
3.  Streichtrio,  ein  Duo  fiir  Fl6te  und  Violine, 
und  eine  Sonate  fur  Violine  solo,  alle  durchaus 
modern  orientiert,  wurden  von  der  Fach- 
kritik  sehr  giinstig  beurteilt.  Mit  J.  Weismann 
am  Fliigel  erwies  sich  unser  Heldenbariton 
Neumeyer  als  geschmackvoller  Liedersanger. 
—  Aus  AnlaB  seines  hundertjahrigen  Be- 
stehens  veranstaltete  das  Musikhaus  Ruck- 
mich  eine  Morgenfeier,  die  unter  Mitwirkung 
von  /.  Weismann  (Klavier),  B.  Gunderloh 
(Sopran),  A.  Hecker  (Klavier),  R.  Rbhler 
(F16te),  K.  A.  Weismann  (Bratsche)  ein  er- 
ireuliches,  feines  Bild  einheimischer,  hoch- 
kiinstlerischer  Musikbetatigung  gab. 

Hermann  Sexauer 

IEMBERG:  Viel  mehr  Leben  als  wie  in  der 
^Oper  herrschte  in  der  verfiossenen  Saison 
im  Kcnzertsaal.  Eine  Reihe  gelungener  Sin- 
foniekcnzerte  veranstaltete  Bojanowski  im 
Theater;  es  gelangten  unter  seiner  Leitung 
u.  a.  Rozyckis  »Klavierkonzert«  (Solist  /. 
Turczynski),  Kartowicz  »Uralte  Lieder«, 
Tschaikowskijs  Vierte  und  Sechste  Sinfonie, 
R.  StrauB'  »Burleske«  (Solist  Leopold  Munzer) 
zur  Auffiihrung.  Eines  dieser  Konzerte  leitete 
der  ausgezeichnete  Dirigent  Jascha  Horenstein, 
der  einen  Riesenerfolg  errang  und  uns  zeigte, 
was  ein  wirklich  erstklassiger  Kapellmeister 
aus  einem  Orchester  herausholen  kann.  Auch 
der  Polnische  Musikverein  (Dirigent  Adam 
Soltys)  kam,  wie  alljahrlich,  mit  einigen  Sin- 
fcniekcnzerten,  und  wir  horten  Werke  von 
Ravel,  Dukas,  Debussy,  Schrekers  »Geburts- 
tag  der  Infantin«  sowie  als  polnische  Urauf- 
iuhrung  Mahlers  »Lied  von  der  Erde«  mit 
Frau  H.  Leska  und  H.  M.  Sowilski. 
GroB  war  auch  die  Zahl  der  Solistenkcnzerte. 
Wohlverdienten  Erfolg  errang  die  feinfuhlige 
Fr.  Cida-Lau,  die  sich  in  Lemberg,  ihrer 
Vaterstadt,  zum  erstenmal  horen  lieB,  weiter 
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die  ausgezeichnete,  ebenfalls  aus  Lemberg 
stammende  Pianistin  Lubka  Kolessa  und  noch 
eine  Reihe  Lemberger,  in  der  Welt  zu  Ruhm 
gelangter  Kiinstler  wie  der  junge  Geiger 
Bronislaw  Gimpel  und  dessen  alterer  Bruder, 
der  Pianist  Jakob  Gimpel,  der  zu  voller  Bliite 
gelangte  Pianist  LeopoldMiinzer;  weiter  .Ego/i 
Petri,  Josef  Sliwinski,  M.  Orlow,  Arthur 
Rubinstein  u.  v.  a.  Aljred  Plohn 

1INZ  a.  D.:  Der  oberosterreichische  Bruck- 
.  ner-Bund  lud  die  Wiener  Philharmoniker 
zu  Gast.  In  der  akustisch  verbesserten  Siid- 
bahnhoihallekonnten  3200  Sitz-und  1000  Steh- 
platze  untergebracht  werden.  Da  am  selben 
Tage  auch  die  Er6ffnung  des  Linzer  Zwischen- 
senders  stattfand,  nahm  der  Bund  die  Ge- 
legenheit  wahr,  die  Stimme  des  »tonenden 
Grabmales  Bruckners«,  die  Florianer  Orgel, 
erstmalig  in  den  Ather  hinauszutragen.  Das 
Programm  der  Wiener  Philharmoniker  war 
auf  Romantik  aufgebaut.  Klangpoetisch  zog 
Webers  »Freischutz«  -  Ouvertiire  voriiber. 
Schwermiitig  und  traumerisch  der  Gesang  von 
Schuberts»Unvollendeter«.  Als  Hauptnummer 
Bruckners  »Neunte«.  Die  Auslegung  Schalks 
von  traditioneller  GroBe  und  ergreifender  Tiefe. 
Die  Wiedergabe  durch  die  Philharmoniker  eine 
Zelebrierung  hochster  Art. 

Franz  Grd/linger 

NURNBERG:  Das  Nurnberger  Bach-Fest. 
Es  wurde  geradezu  zum  Verhangnis,  daB 
diese  Veranstaltung,  die  in  kaum  mehr  als 
achtundvierzig  Stunden  sieben  Konzerte  von 
je  zweieinhalb  Stunden  Dauer  brachte,  in  die 
katastrophalste  Hitzeperiode  dieses  Sommers 
fiel.  An  jedem  Tag  briiteten  35  Grad  und  mehr. 
So  sehr  man  Altvater  Bach  und  auch  die 
Stadtvater  Niirnbergs,  die  sich  zu  einem 
solchen  Unternehmen  aufschwingen  konnten, 
dabei  pries,  man  war  den  Veranstaltern  eines 
so  unorganisierten  Festes  im  Innersten  seines 
Herzens  gram.  Hatte  man  die  Oberleitung  in 
die  Hand  eines  Musikers  gelegt,  so  waren 
derart  groteske  tjberlastungen  der  Programme 
sicherlich  vermieden  worden.  So  aber  suchte 
jeder  der  sechs  Dirigenten  bei  dem  ihm  anver- 
trauten  Kcnzert  moglichst  ausgiebig  zum 
Zuge  zu  kommen.  Ein  Bach-Fest  fiir  Niirn- 
berg  kcnnte  auBerdem  vorderhand  nur  ein 
Versuch  sein,  denn  die  alte  Meistersingerstadt 
hat  heute  noch  nicht  die  musikkulturellen 
Voraussetzungen,  um  dabei  von  vornherein 
eines  Erfolges  sicher  sein  zu  konnen.  Die 
Kritik  wird  daher  am  besten  tun,  das  Positive 
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in  den  Vordergrund  zu  riicken.  Mit  einer  un- 
gemein  scharf  pronlierten  Auffiihrung  des 
Magnincats  gab  Anton  Hardbrjer  (zum  letzten 
Mal  in Niirnberg an  der  Spitze  seines  Hard6rfer- 
Chores  und  des  Vereins  fiir  klassischen  Chor- 
gesang)  einen  kaum  zu  iiberbietenden  Auf- 
takt.  Die  Auffiihrung  der  beiden  weltlichen 
Kantaten  »der  zufriedengestellte  Aolus«  und 
»der  Streit  zwischen  Phobus  und  Pan«  unter 
Fritz  Binders  Leitung  ware  daneben  schon 
erheblich  abgefallen,  hatte  man  fiir  diese 
Werke  nicht  den  leistungsfahigen  Nurnberger 
Lehrergesangverein  und  eine  Reihe  vorziig- 
licher  Solisten  zur  Verfiigung  gehabt.  Auf  ein 
wahrhaft  festliches  Niveau  riickten  die  beiden 
Kammermusiken  im  alten  Rathaussaal,  bei 
denen  unter  Christian  Dobereiners  stilsicherer 
und  gewandter  Leitung  als  Hauptwerke  die 
Konzerte  fiir  zwei,  drei  und  vier  Cembali,  das 
zweite  und  fiinfte  Brandenburgische,  Vivaldis 
Konzert  fiir  vier  Violinen,  eine  Triosonate  von 
Buxtehude,  Madrigale  von  Senfl,  Hofhaimer, 
Orlando  und  Schein  sowie  Arien  von  Bach 
und  dem  Alt-Niirnberger  Joh.  Phil.  Krieger  zur 
Auffiihrung  gelangten.  Mit  gutem  Erfolg 
setzte  sich  hierbei  Otto  Dbbereiner  mit  dem 
Niirnberger  Madrigalchor  fiir  den  vokalen  Teil 
ein.  Unter  seiner  Leitung  stand,  in  diesem 
Falle  muB  gesagt  werden  leider,  auch  das 
noch  folgende  groBe  Chorkonzert  mit  dem 
Actus  tragicus  und  den  Kantaten  32  und  190 
als  Hauptwerke.  Diesen  Aniorderungen  war 
Otto  Dobereiner  schon  rein  technisch  nicht 
gewachsen.  August  Scharrer  erinnerte  dabei  an 
das  Kantatenvorspiel  »Gleich  wie  der  Regen« 
und  an  die  Orchestersuite  in  D.  Bezeichnend 
fiir  Niirnberg  ist  es,  daB  die  abschlieBende 
Auffiihrung  der  Kunst  der  Fuge  (nach  Graeser 
natiirlich)  den  schwachsten  Besuch  aufwies. 
Man  kann  dieser  Bearbeitung  gewiB  nicht 
kritiklos  gegeniiberstehen,  aber  allein  das 
Interesse  an  dieser  vielumstrittenen  Arbeit 
hatte  in  den  musikalischen  Kreisen  Niirnbergs 
so  stark  sein  miissen,  um  ein  solches  Experi- 
ment  auch  einmal  in  einer  siiddeutschen 
Mittelstadt  wagen  zu  konnen.  Bertil  Wetzels- 
berger  (erster  Kapellmeister  des  Niirnberger 
Stadttheaters)  sorgte  fiir  eine  sehr  kultivierte, 
im  Formalen  auBerst  konzentrierte  Auffiih- 
rung,  bei  der  auch  das  durch  Graesers  Instru- 
mentation  so  oft  zum  Ausdruck  gebrachte 
Regersche  Element  nicht  zu  stark  liihlbar 
wurde.  In  der  Lorenzkirche  veranstaltete  der 
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im  Niirnberger  Musikleben  auBerst  riihrige 
Organist  Walter  Kbrner  einen  Festgottesdienst 
nach  der  in  Luthers  »Deutscher  Messe«  fest- 
gelegten  Liturgie,  bei  dem  man  durch  Korner 
selbst  Orgelwerke  von  Pachelbel  und  Bach  und 
durch  den  Bach-Chor  (unter  Korners  Leitung) 
eine  Kantate  von  HaBler  und  die  Bachsche 
Kantate:  »Die  Elenden  sollen  essen«,  zu  horen 
bekam.  In  der  gleichen  Kirche  brachte  Korner 
mit  demselben  Chor  in  einer  Nachmittags- 
motette  einen  interessanten  musikhistori- 
schen  AbriB  aus  dem  16.  und  17.  Jahrhundert, 
der  neben  Bach  eine  erlesene  Reihe  seltener 
Orgelchorwerke  von  Senfl,  J.Walther,  Schein, 
Schiitz,  Buxtehude,  Pachelbel  und  Kuhnau 
umfaBte.  Von  den  vielen  verpflichteten  So- 
listen  mogen  die  Namen  Giinter  Ramin  und 
L.  Stadelmann  (Orgel  bzw.  Cembalo),  Anita 
Portner  (Violine),  Rose  Walter,  Jella  Braun- 
Fernwald,  Paul  Stieber,  Albert  Fischer  (Vokal- 
quartett),  Christian  Dbbereiner,  Anton  Huber 
und  Joh.  Hobohm  (Miinchener  Trio  fiir  alte 
Musik)  geniigen,  um  zu  zeigen,  daB  die  ganze 
Veranstaltung  in  rein  kiinstlerischer  wie  stili- 
stischer  Beziehung  von  den  besten  Kraiten 
betreut  wurde.  Wilhelm  Matthes 

TrURIN:  Im  »Teatro  di  Torino«  fanden 
einige  Konzerte  mit  Ensemble-Kammer- 
musik  unter  Leitung  von  L.  Perrachio  statt. 
Gute  Auffuhrungen.  Von  diesen  Darbietungen 
nenne  ich  die  packenden  »Tre  Canzoni«  von 
Pizzetti,  eine  schwache  »Sĕrĕnade«  von  Rous- 
sel,  und  drei  sympathische  »Movimenti«  von 
Perrachio .  Das  Orchester  von  Winterthur  unter 
der  vorziiglichen  Leitung  von  H.  Scherchen 
gab  unter  anderem  die  ausgeglicheneKammer- 
sinfonie  op.  9  von  Schonberg  und  das  mehr 
gewollte  als  spontan  geschaffene  Konzert  op.36 
von  Hindemith.  Als  treffliche  Sangerin  klas- 
sischer  und  moderner  Musik  erwies  sich 
Jeanne  Adele  Hahn.  Remy  Principe  gab,  gut 
begleitet  von  der  Pianistin  Di  Laura,  in  einem 
seiner  Konzerte  die  mit  Klarheit  der  Ideen 
komponierte  neue  Sonate  von  Liuzzi.  Im 
Teatro  Regio  erzielte  der  Tenor  Tito  Schipa 
einen  groBen  Erfolg.  Die  Klangfarbe  seiner 
Stimme  ist  von  wunderbarer  Reinheit.  Jetzt 
wird  eine  Reihe  von  Orchesterkonzerten  unter 
Leitung  der  Kapellmeister:  Guarnieri,  Mari- 
nuzzi,  Panizza,  Toni,  Wendel  und  W.  WoljJ 
folgen. 

Lodovico  Rocca 
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NEUE  OPERN 

Arnold  Schonberg  arbeitet  an  einer  heiteren 
Oper  mit  dem  Thema:  »Die  Idylle  von  Phile- 
mon  und  Baucis«  im  Zw61fton-System. 
Siegfried  Wagner  hat  eine  neue  Oper  beendet, 
die  den  Titel  »Mahnopfer«  tragt. 
»Ginevra  degli  Almieri«  heiBt  ein  neues  Opern- 
werk  Ermanno  Wolf-Ferraris,  das  seiner  Voll- 
endung  entgegengeht. 

Ernst  Toch  ist  mit  der  Komposition  einer  Oper 
»Der  Facher«  nach  einem  Text  von  Ferdinand 
Lion  beschaitigt. 

OPERNSPIELPLAN 

BRESLAU:  Das  Opernhaus  hat  Jaromir 
Weinbergers  Oper  »Schwanda,  der  Dudel- 
sackpfeifer«  zur  alleinigen  deutschen  Urauf- 
fiihrung  erworben.  —  Ferner  wird  in  dieser 
Spielzeit  bei  einer  Festauffuhrung  von  Beet- 
houens  9.  Sinfonie  der  Schlufisatz  nach  der 
Idee  und  in  der  Inszenierung  von  Herbert  Graf 
mit  Massen-Gesangs-  und  Bewegungschoren 
zur  szenischen  Urauffuhrung  gelangen. 

DRESDEN:  Schubert-Feier  der  Sdchsischen 
Staatstheater.  Der  Erinnerung  an  den 
IOO.  Todestag  von  Franz  Schubert  wird  noch 
in  diesem  Herbst  ein  Opern-  und  Tamabend 
und  ein  Sinfoniekonzert  gewidmet  sein.  Von 
Schuberts  dramatischen  Werken  wurde  die 
Spieloper  »Die  Weiberverschw6rung«  (»Der 
hausliche  Krieg«)  in  der  Bearbeitung  von  Rolf 
Lauckner,  Fritz  Busch  und  D.  T.  Tovey  ge- 
wahlt,  die  in  Verbindung  mit  Ballettszenen  zu 
Schuberts  Tanzmusik  ihre  Dresdner  Erst- 
auffiihrung  erleben  wird.  In  dem  Sinfonie- 
konzert  wird  Schuberts  selten  aufgefiihrtes 
»Stabat  mater«  fiir  Soli,  gemischten  Chor  und 
Orchester  unter  Fritz  Busch  zu  Gehor  ge- 
bracht  werden,  ferner  die  h-moll-Sinfonie  (Un- 
vollendete)  und  die  Rosamunden-Ouvertiire. 
Die  groBe  C-dur-Sinfonie,  die  im  letzten  Sin- 
foniekonzert  gespielt  wird,  bildet  dann  den 
AbschluS  der  Gedenkfeier. 

HAMBURG:  Das  Stadttheater  bereitet  fiir 
die  diesjahrige  Spielzeit  u.  a.  vor  als  Ur- 
auffiihrung  Pizzettis  »Debora  und  Jael«,  als 
Erstauffiihrung  »Die  agyptische  Helena«  von 
Richard  StrauB;  als  Neuinszenierung  ist 
»Lucia  von  Lammermoor«  vorgesehen. 

HANNOVER:  Die  Stddtischen  Biihnen 
haben  fiir  1928/29  in  der  Oper  folgende 
Erstauffiihrungen  geplant:  »Menandra«  von 
Hugo  Kaun  (in  neuer  Fassung),  »Sly«  von 


Wolf-Ferrari,  »Die  agyptische  Helena«  von 
Richard  StrauB,  »Der  Protagonist«  und  »Der 
Zar  laBt  sich  photographieren«  von  Kurt  Weill, 
»Don  Carlos«  von  Verdi  und  »Madonna  Im- 
peria«  von  Alfano. 

KONIGSBERG:  Strawinskijs  »Les  Noces« 
i.(russische  Bauernhochzeit)  Pantomime 
mit  Gesang,  wurde  vom  Opernhaus  zur  deut- 
schen  szenischen  Urauffiihrung  erworben. 

IEIPZIG:  In  der  Spielzeit  1928/29  gelangen 
Jzur  Urauffiihrung:  »Die  baskische  Venus« 
von  Hermann  Hans  Wetzler,  ferner  das  neueste 
Biihnenwerk  von  Eugen  d'Albert  »Die  schwarze 
Orchidee«.  Es  werden  neuinszeniert  u.  a. 
wieder  aufgenommen:  »Don  Juan«  von  Mo- 
zart,  »Djamileh«  von  Bizet  (in  neuer  Uber- 
setzung  von  Alfred  Simon)  und  »Lucia  von 
Lammermoor«  von  Donizetti  (in  neuer  Be- 
arbeitung  von  Max  Ettinger).  —  Weiterhin 
sind  in  Aussicht  genommen  an  Neuheiten: 
»Die  agyptische  Helena«  von  Richard  Straufi, 
Franz  Schrekers  neueste  Oper  »Der  singende 
Teufel«,  die  neuen  drei  Einakter  von  Krenek: 
»Der  Diktator«,  »Das  geheime  K6nigreich«, 
»Schwergewicht«  und  Kurt  Weills  »Protago- 
nist«. 

PARIS:  Das  Comitĕ  des  fĕtes  civiles  veran- 
staltet  im  November  dieses  Jahres  im  Tro- 
cadero  eine  Schubert-Feier,  bei  der  Schuberts 
Oper  »Die  Freunde  von  Salamanca«,  musika- 
lisch  neu  bearbeitet  von  Bernhard  Paumgart- 
ner,  mit  einem  neuen  Textbuch  von  O.  E. 
Deutsch  und  H.  Engelbrecht  zur  Auffiihrung 
kommen  wird. 

VERONA:  Die  Freilichtoper  in  der  Arena 
hatte  auch  in  diesem  Jahr  wieder  groBe 
Erfolge  zu  verzeichnen.  Vor  25000  Zuschauern 
ging  Puccinis  »Turandot«  in  Szene,  ein  Werk, 
das  sich  fiir  diesen  Zweck  besonders  eignet. 

VIAREGGIO  (bei  Florenz):  Hier  wurde 
eine  Strandbiihne  eingerichtet,  die  mit 
Verdis  »Alda«  unter  Leitung  von  Pietro 
Mascagni  eroffnet  wurde. 

WARSCHAU:  Die  kommende  Opern- 
saison  bringt  folgende  Neuheiten  bzw. 
Neueinstudierungen:  Die  Urauffuhrung  der 
neuen  historischen  Oper  »K6nigin  Jadwiga« 
(Prolog  und  4  Akte)  von  Tadeusz  Joteyko;  die 
polnische  Erstauffiihrung  der  zweiaktigenOper 
»Mozart  und  Salieri«  von  Rimskij-Korssakoff 
nebst  dem  chinesischen  Ballet  »Siang-Sin«  des 
Franzosen  B.  Hue;  »Die  Perlenfischer«  von 
Bizet;  Wagners  »G6tterdammerung«;  Mo- 
niuszkos  Oper  »Halka«  in  vollkommener  Neu- 
inszenierung;  zur  ioojahrigen  Boguslawski- 
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Gedenkfeier,  dessen  klassisches  Volksstuck 
»Krakauer  und  Goralen«  mit  der  Musik  von 
Karpinski;  »Medusa«  von  Rozycki;  Mozarts 
»Hochzeit  des  Figaro«;  Puccinis  »Turandot«; 
das  vieraktige  Ballett  »Liebe«  von  F.  Morawski. 

WIEN:  Fur  nachstes  Friihjahr  wird  von 
der  Opera  Paris  ein  Gastspiel  geplant, 
das  am  15.  Mai  beginnen  und  drei  Wochen 
dauern  soll.  Auch  das  Ballett  der  Pariser  Oper 
wird  nach  Wien  kommen  und  voraussichtlich 
Beethovens  »Prometheus«  in  einer  Neu- 
einstudierung,  sowie  ein  neues  Ballett  von 
Paul  Dukas  zur  Auffuhrung  bringen. 

KONZERTE 

BOCHUM:  Die  musikalischen  Veranstal- 
tungen  des  Stadtischen  Orchesters  unter 
Leitung  von  Leopold  Reichwein  umfassen  neun 
Sinfonie-,  drei  Chor-  und  acht  Kammerkon- 
zerte  sowie  zwei  Festkonzerte.  Die  Pro- 
gramme  verheiBen  u.  a.:  Beethoven:  Sinfonien 
Nr.  1,  4,  5,  8,  9;  Gunther  Raphael:  Thema, 
Variationen  und  Rondo;  Hindemith:  Konzert 
fiir  Viola  mit  Begleitung  des  Orchesters;  Ru- 
dolf  Kattnigg:  Sinfonie  Nr.  2  g-moll  (Urauf- 
liihrung);  Schubert:  GroBe  Messe  in  Es-dur; 
Hugo  Wolf:  Penthesilea,  Sinfonische  Dich- 
tung;  Pfitzner:  Klavierkonzert;  Bruckner: 
Sinfonie  Nr.  2;  Arnold  Winternitz:  »Die 
Nachtigall«,  Melodram  mit  Orchester;  Gerhard 
v.  KeuBler:  »In  jungen  Tagen«  (Oratorium); 
Szostakowicz:  Sinfonie  f-moll;  Toch:  Phan- 
tastische  Nachtmusik;  Bach:  Matthaus-Pas- 
sion;  Franz  Schmidt:  Sinfonie  Nr.  3. 

EISENACH:  Henri  Marteaus  »Saul«,  dra- 
matische  Szene  fiir  groBes  Orchester,  Ba- 
riton-  und  Sopransolo  op.  21,  nach  Lamar- 
tines  18.  Meditation  poetique  (deutsch  von 
Joachim  Bergfeld),  gelangt  im  Januar  1929 
durch  Walter  Armbrust  im  Rahmen  der  stadt. 
Sinfoniekonzerte  zur  Urauffiihrung. 

FLENSBURG:  Kurt  Barth  fiihrt  im  kom- 
menden  Winter  in  den  stadtischen  Kon- 
zerten  u.  a.  folgende  Werke  hier  als  Neuheiten 
auf:  Korngold:  »Viel  Larm  um  nichts«;  Lend- 
vai:  Archaische  Tanze;  v.  Reznicek:  Tanz- 
sinfonie;  Georg  Schumann:  Handel-Varia- 
tionen;  Sekles:  Gesichte;  Strawinskij:  Pul- 
cinella-Suite.  AuBerdem  veranstaltet  Barth 
einen  Joseph  Haas-Abend,  einen  osterreichi- 
schen  Komponistenabend  mit  Werken  von 
Marx,  Prohaska,  Franz  Schmidt,  und  einen 
neuzeitlichen  russischen  Abend  mit  Werken 
von  Strawinskij,  Szostakowicz  und  Rach- 
maninoff. 
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FONTAINEBLEAU:  Am  Conservatoire  amĕ- 
ricain,  das  in  seinen  Abteilungen  Musik 
und  Bildende  Kiinste  gegenwartig  300  Studie- 
rende  besuchen,  wurde  ein  Honegger-Fest- 
komert  veranstaltet. 

HALLE:  Aus  den  Programmen  der  acht 
stadtischen  Sinfoniekonzerte  des  Stadt- 
theaterorchesters  unter  Leitung  von  Erich 
Band  seien  erwahnt:  Sinfonien  von  Beethoven 
Nr.  7),  Haydn,  Robert  Schumann  (C-dur),  Mo- 
zart,  Schubert,  Werke  von  Handel,  Brahms 
(Erstauffiihrung  der  A-dur-Serenade) ,  Chopin, 
Hindemith,  Mussorgskij,  Schonberg,  Berlioz — 
Erstauffiihrungen  der  4.  Sinfonie  von  Am- 
brosius,  der  2.  Sinfonie  von  Wetz,  der  e-moll- 
Sinfonie  von  Sibelius,  der  10.  Sinfonie  von 
Mahler. 

1EIPZIG:  Die  Gewandhaus  -  Direktion  hat 
„  fiir  die  kommende  Saison  eine  Reihe  nam- 
hafter  Dirigenten  verpflichtet.  Bruno  Walter 
wird  die  tiberwiegende  Mehrheit  der  insgesamt 
zwanzig  Konzerte  leiten,  Fritz  Busch  drei, 
Karl  Straube  zwei  (Chorkonzerte),  Karl 
Schuricht  zwei,  Hans  Pfitzner,  Gustav  Brecher, 
Clemens  Krauji  je  einen  Abend  ubernehmen. 
AuBerdem  wird  Furtwdngler  als  Leiter  eines 
vom  Rate  der  Stadt  und  der  Gewandhaus- 
konzertdirektion  veranstalteten  Konzertes 
zum  Besten  des  Nikisch-Denkmales  wieder  im 
Gewandhause  erscheinen. 

PITTSFIELD  (Mass.):  Das  diesjahrige,  von 
Frau  E.  S.  Coolidge  veranstaltete  Kammer- 
musikfest  vom  19.  bis  21.  September  brachte 
wieder  ein  interessantes  Programm;  es  kamen 
u.  a.  zu  Gehor:  Sonate  in  a-moll  fiir  Violine 
und  Klavier  von  David  Stanley  Smith;  Sonata 
a  Tre  von  Malipiero;  Spanische  Volkslieder  in 
Bearbeitungen  von  Benedito,  Ingenza,  De 
Falla  und  Huarte;  Drittes  Cjuartett  von  Frank 
Bridge;  Quintett  von  Martinu. 

*     *  * 

DasGrof3-RussischeNationalorchesterW.H.B. 
unter  Leitung  von  Alexander  Michailowskij 
und  des  Chorleiters  Alexeij  Dubatoff  unter- 
nimmt  diesen  Herbst  eine  Tournee  in  Siid- 
deutschland  und  Osterreich.  Unter  anderem 
sind  Konzerte  in  Niirnberg,  Miinchen,  Stutt- 
gart,Wien,  Salzburgund  Innsbruckvorgesehen. 
AuBerdem  wurde  das  Orchester  nach  der 
Schweiz,  Italien  und  Spanien  verpflichtet. 

TAGESCHRONIK 

Von  der  diesjdhrigen  Reichsschulmusikwoche  in 
Miinchen,  die  vom  J5. — 20.  Oktober  vom 
Zentralinstitut  fiir  Erziehung  und  Unterricht 
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in  Gemeinschaft  mit  der  Bayerischen  Staats- 
regierung  und  der  Stadt  Miinchen  veranstaltet 
wird,  liegt  nunmehr  das  ausfiihrliche  Pro- 
gramm  vor.  Geheimrat  Professor  Dr.  Georg 
Kerschensteiner  wird  iiber  »Das  musikalische 
Kulturgut  im  BildungsprozeB «  sprechen,  Pro- 
fessor  Alois  Eischer  iiber  »Kunst  und  Metho- 
dik«.  Die  Referate  von  Professor  Markus 
Koch,  Oberstudienrat  Simon  Breu,  Studienrat 
Walter  Kiihn,  Regierungsrat  Richard  Wicke 
befassen  sich  mit  schulmusikalischen  Fragen. 
tiber  neue  Stromungen  auf  dem  Gebiet  der 
Schulmusik  in  Osterreich  wird  Professor  Josej 
Wenzl  (Wien)  referieren.  Professor  Dr.  Georg 
Schiinemann  spricht  iiber  »Ursprung  und  Be- 
deutung  der  Solmisationen «,  wahrend  Pro- 
fessor  Dr.  Hans  Joachim  Moser  das  Thema 
»Die  musikalische  Jugendbewegung«  gewahlt 
hat.  Von  den  Vortragen  der  schaffenden  Ton- 
kiinstler  interessieren  besonders  die  von  Pro- 
fessor  Joseph  Haas  iiber  »Schule  und  Kirchen- 
musik«,  von  Professor  Hans  Pfitzner  iiber 
»Schaffen  und  Bilden«  und  von  Professor 
v.  Waltershausen  iiber  »Schule  und  Oper«.  Am 
17.  Oktober  wird  ein  Besuch  der  Stadtischen 
Singschule  in  Augsburg  stattfinden.  Prak- 
tische  Vorfiihrungen  mannigtacher  Art  sowie 
eine  Reihe  von  Abendveranstaltungen  (u.  a. 
Auffiihrung  der  Oper  »Palestrina«  von  Pfitzner 
unter  Leitung  des  Komponisten)  sind  vorge- 
sehen.  —  Anmeldungen  sind  bis  zum  5.  Ok- 
tober  an  die  Konzertdirektion  Otto  Bauer, 
Miinchen,  Wurzenerstr.  16,  zu  richten. 
In  den  Tagen  vom  1.  bis  6.  Oktober  findet  in 
Darmstadt  die  25.  Jubildumstagung  des  Reichs- 
verbandes  deutscher  Tonkiinstler  und  Musik- 
lehrer  e.  V.  statt.  Das  Programm  umfaBt  zwei 
Kammermusikkonzerte,  in  denen  neue  Werke 
von  Arnold  Ebel  (Berlin),  Hubert  Anderach 
(Miinchen),  Stefan  Frenkel,  Max  v.  Schillings 
u.  a.  aufgefiihrt  werden.  Weiter  sind  zwei  Or- 
chesterkonzerte  im  Landestheater  vorgesehen, 
die  Urauffiihrungen  von  Siegfried  Burgstaller 
(Berlin),  Robert  Heger  (Wien)  und  Hermann 
HeiB  (Darmstadt)  bringen.  Weiter  findet  eine 
Urauffuhrung  der  Oper  »Die  schwarze  Kam- 
mer«  von  Ernst  Roters  statt,  ein  Oratoriums- 
konzert  in  der  Paulskirche  und  drei  Chor- 
kantaten  von  Arnold  Mendelssohn  (Darm- 
stadt)  und  ein  Chorwerk  von  Reznicek. 
Auf  Grund  des  groBen  Erfolgs  der  Internatio- 
nalen  Festversammlung  des  Welt-Musik-  und 
Sangesbundes  hat  die  Bundeshauptleitung  ein- 
stimmig  beschlossen,  Ende  Juni  1930  aus  An- 
laB  des  iojahrigen  Bestehens  des  Bundes  den 
Ersten   Internationalen   Kongreji  des  Welt- 


Musik-  und  Sangesbundes  fiir  die  Musiker, 
Sanger  und  Musikfreunde  der  ganzen  musika- 
lischen  Welt  in  Wien  als  Griindungsstatte  des 
musikalischen  Weltbundes  zu  veranstalten. 
In  Koln  findet  vom  1.  bis  d-  Oktober  ein 
Kongrej}  des  Allgemeinen  Cdcilien-Vereins 
fiir  Deutschland,  Osterreich  und  die  Schweiz 
statt. 

In  Innsbruck  sollen  von  1929  ab  von  der  Stadt 
Sommerjestspiele  veranstaltet  werden.  Fiir 
nachstes  Jahr  ist  als  Festwerk  Emil  Petschnigs 
tirolische  Festoper  »Die  verheiBene  Zeit«  in 
Aussicht  genommen. 

Diesen  Sommer  bereiste  der  islandische  Diri- 
gent  und  Komponist  Jon  Leifs  das  nordliche 
Island  zu  Pferd,  um  phonographische  Auf- 
nahmen  islandischer  Volkslieder  fiir  das 
Phonogrammarchiu  der  staatl.  akadem.  Hoch- 
schule  fiir  Musik  in  Berlin  zu  machen.  Die 
Reise  wurde  von  der  Notgemeinschaft  der 
Deutschen  Wissenschaft  und  vom  islandischen 
Kulturrat  finanziert. 

In  Upsala  hat  Dr.  Maxton  (Osnabriick)  ein 
groBes  dreiaktiges,  weltlich-geistliches  Werk  ent- 
deckt,  das  er  auf  Grund  genauer  Untersuchung 
Dietrich  Buxtehude  zuschreibt.  Der  Gegenstand 
des  Werkes  ist  das  Jiingste  Gericht. 
Die  Stadtverwaltung  Mecheln  will  an  einem  in 
der  Steenstraat  gelegenen  alten  Hause,  das  als 
Wohnhaus  der  GroBeltern  Beethouens  nach- 
gewiesen  ist,  eine  Gedenktajel  anbringen  lassen. 
Die  Enthiillung  soll  noch  in  diesem  Jahr  statt- 
finden. 

In  der  Walhalla  zu  Regensburg  wird  am  19. No- 
vember,  dem  100.  Todestage  Franz  Schuberts, 
eine  Biiste  des  Meisters  enthiillt  werden,  eine 
Sch6pfung  von  Professor  Weckbecker. 
Ein  danischer  Wagner-Verehrer  und  Freund 
Bayreuths,  Bartsch  (Kopenhagen),  hat  dem 
Wagner-Museum  in  Bayreuth  seine  gesamten 
wertvollen  Wagner-Erinnerungen  und  ein 
Drittel  seines  Vermogens  Bayreuth  vermacht. 
Der  vom  Oberbiirgermeister  der  Stadt  Essen 
mit  Unterstiitzung  einiger  Kunstfreunde  aus- 
gesetzte  Kompositionspreis  von  3000  Mark  fiir 
das  wertvollste  im  Ruhrgebiet  geschaffene  musi- 
kalische  Werk  ist  jetzt  zum  ersten  Male  verteilt 
und  der  »Tanzsinfonie«  op.  8  von  Emil  Peeters 
zuerkannt  worden. 

))Musik  und  Kirche«.  Unter  diesem  Titel  wird 
eine  groBangelegte  Kirchenmusik-Zeitschrift 
ab  Dezember  ig28  achtmal  jahrlich  mit  vier 
groBeren  Notenbeilagen  erscheinen.  Heraus- 
geber:  Dr.  Christhard  Mahrenholz  (Gottingen), 
Prof.  Woligang  Reimann  (Berlin),  Dr.  Jo- 
hannes  Wolgast  (Leipzig).  Der  Plan  geht  im 
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wesentlichen  auf  Anregung  der  Herren  Prof. 
H.  J.  Moser,  Prof.  D.  Dr.  K.  Straube  und  des 
BSrenreiter-Verlages  zu  Kassel  zuriick. 
Eine  Feuersbrunst  hat  den  groBen  Pleyel-Saal 
in  Paris  im  Innern  zerstort.  Der  amerika- 
nische  Protessor  des  Klavierspiels  M.  Olivier 
Dalton  fand  dabei  den  Tod.  Man  hofft,  den 
Konzertsaal  bis  zu  Beginn  der  Spielzeit  wieder 
herzustellen. 

Leopold  Premyslav  ist  als  i.  Konzertmeister 
ans  Opernhaus  Konigsberg  (Pr.)  berufen  wor- 
den.  —  Jens  Keith  (Essen)  wurde  von  der  Ber- 
liner  Staatsoper  als  Solotanzer  verpflichtet. 
Die  kiinstlerische  Leitung  des  von  der  Ge- 
nossenschaft  Deutscher  Tonsetzer  eingerich- 
teten  Filmmusik-Studios  hat  Max  v.  Schillings 
iibernommen.  Der  Filmmusik-Studio  befindet 
sich  in  den  Raumen  der  Genossenschaft,  Berlin, 
Wilhelmstrafie  57/58. 

AUS  DEM  VERLAG 

Neue  franzosische  Biicher  iiber  Schubert:  Bei 
Emile  Paul,  Paris,  ist  ein  franzosisches  Schu- 
bert-Buch  erschienen:  Robert  Pitrou,  der  Ger- 
manist  der  Universitat  Bordeaux  schrieb 
»Franz  Schubert,  vie  intime«.  Im  Schubert- 
Jahr  veroffentlicht  auch  Paul  Landormy  in 
der  Sammlung  »Vie  des  hommes  illustres« 
(Gallimard)  eine  Schubert-Studie:  »Vie  de 
Schubert«. 

Ernst  Bisping,  Miinster  i.  W.,  hat  die  kurze 
Zeit  im  Verlag  Bauermann,  Leipzig,  gewesene 
»Neue  Violinschule«  von  Erwin  Maurer  er- 
worben.  Erwin  Maurer  ist  ein  Schiiler  Kiich- 
lers  und  leitet  eine  Geigerschule  in  Basel. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Otto  Marienhagen,  das  langjah- 
rige  Mitglied  des  Berliner  Philharmo- 
nischen  Orchesters,  ist  gestorben.  36  Jahre  hat 
er  dieser  Kapelle  als  erster  Geiger  angehort  und 
war  seit  191 1  gleichzeitig  als  zweiter  Kapell- 
meister  im  Orchester  tatig. 

KASSEL:  Eines  der  bewahrtesten  Mitglie- 
,der  der  Kasseler  Staatsoper,  die  Kolora- 
tursopranistin  Therese  v.  Lemheny  ist  im  Alter 
von  34  Jahren  einem  Gehirnschlag  erlegen. 

IEUKERBAD  (Wallis):  Hier  verschied  im 
jyy.  Lebensjahr  der  friihere  Bonner  stad- 
tische  Musikdirektor  Professor  Hugo  Griiters, 
der  sich  um  die  Entwicklung  des  rheinischen 
Musiklebens  der  letzten  Jahrzehnte  besonders 
verdient  gemacht  hat. 


MAILAND:  Am  11.  Juni  starb  der  Kapell- 
direktor  des  Doms  Sahatore  Galloppi. 
Geboren  1853  in  Gallarate  (Lombardei),  hatte 
er  nach  Absolvierung  des  Mailander  Konser- 
vatoriums  zuerst  als  Kapellmeister  an  der 
Kirche  San  Carlo  Borromeo  gewirkt.  1892 
wurde  er  Stellvertreter,  spater  erster  Direktor 
der  Domkapelle. 

MUNCHEN:  Im  60.  Lebensjahr  ist  der 
Heldentenor  Ejnar  Forchhammer  ge- 
storben.  Von  1896  bis  1902  gehorte  er  der  Dres- 
dener  Hofoper  an,  bis  1912  der  Frankfurter 
Oper,  von  dort  ging  er  nach  Wiesbaden  und 
lebte  seit  etwa  zwei  Jahren  als  Gesangslehrer 
inMiinchen.  SeineBedeutung  lagin  der  drama- 
tischen  Gestaltungskraft;  vor  allem  alsWagner- 
Sanger  hat  er  sich  einen  Namen  gemacht. 

ROM:  Das  italienische  Theater- und  Musik- 
Jeben  hat  eine  seiner  durch  Intelligenz 
und  Talent  fiihrenden  Personlichkeiten  ver- 
loren.  Emma  Carelli  ist  bei  Montefiascone  auf 
der  Riickreise  von  Deutschland,  wo  sie  mo- 
derne  Inszenierungsprobleme  studiert  hatte, 
das  Opfer  eines  Automobilungliicks  geworden. 
Geboren  1869,  war  sie  seit  1887  einer  der  her- 
vorragendsten  dramatischen  Soprane  Italiens. 
Seit  dem  Abend,  an  dem  sie  1898  im  Teatro 
Costanzi  die  Iris  von  Mascagni  kreierte,  war 
sie  beriihmt.  Ihre  ganze  Anlage  und  Neigung 
wiesen  sie  aber  auf  Theaterleitung  und  Regie 
hin.  Sie  heiratete  den  Impresario  Walter 
Mocchi  und  leitete  mit  ihm  als  Pachterin  1903 
bis  1926  das  Teatro  Costanzi  in  Rom.  Als 
dieses  1 927  Staatsoper  wurde,  bewarb  sie  sich 
um  die  Leitung,  doch  wollte  Mussolini  keinen 
weiblichen  Intendanten.  Das  Ehepaar  Carelli- 
Mocchi  beherrschte  zwanzig  Jahre  lang  auch 
das  siidamerikanische  Musikleben  besonders 
durch  Pachtung  des  Teatro  Colon  in  Buenos 
Aires.  Emma  Carelli  war  iiberdies  die  einzige, 
die  den  Mut  hatte  zu  erkennen  und  auszu- 
sprechen,  wie  veraltet  alles  Szenische  auf  der 
italienischen  Opernbiihne  ist.  Das  bewiesen 
auch  ihre  Studienreisen  nach  Deutschland, 
von  deren  letzter  sie  nicht  mehr  lebend  zuriick- 
kehren  sollte.  M.  C. 

IEN:  Im  Alter  von  72  Jahren  starb  der 
Musikhistoriker  Regierungsrat  Pro- 
fessor  Dr.  Max  Dietz.  Von  seinen  Werken  sei 
hier  nur  seine  »Geschichte  des  musikalischen 
Dramas  in  Frankreich  wahrend  der  Revolu- 
tion  bis  zum  Direktorium  «  erwahnt.  Dietz  ent- 
faltete  auch  eine  rege  Tatigkeit  als  Musik- 
referent  und  hat  sich  ferner  als  Herausgeber 
alter  musikalischer  Werke  sowie  durch  seine 
Vortragszyklen  einen  Namen  gemacht. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbeiter  erbittet  nach  Berlln-Friedenau,  Sponholzstr.  54,  Nachrichten  Qber  noch  ungedruckte  grOiere  Werke,  behSlt  sich 
ober  deren  Aumahme  vor.    Dlese  kann  auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  be- 

treffenden  Werke  an  ihn  enwungen  werden.  Rucksendung  etwaiger  Einsendungen  wird  grunds8tzlich  abgelehnt. 
Dle  In  nachstehender  Bibliographie  autgenommenen  Werke  kOnnen  nur  dann  eine  WOrdigung  in  der  Abteilung  Kritik:  Bdcher 
und  Muslkallen  der  .Musik*  erfahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaktlon  der  „Musik",   Berlin  W  9,  Link-Straae  16, 

eingesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 
Herrmann,  Hugo  (Reutlingen) :   op.  32  Sinfonie 

noch  ungedruckt. 
Laccetti,  G.:  Carnasciali.  Fantasia.  Ricordi,  Milano. 
Respighi,  Ottorino:  Trittico  Botticelliano.  Ricordi, 
Milano. 

— :  Gli  uccelli.  Suite.  Ders.  Verl. 

Schubert,  Franz:  op.  34  Ouverttire  f.  Klav.  4h.  Zum 

erstenmal  f.  Orch.  bearb.  v.  Edgar  Stillman-Kelley. 

O.  Ditson,  Neuyork  u.  Boston.  (Stahl,  Berlin.) 
Strawinskij,  Igor:  Apollon-Musagĕte.  Ballett  en 

2  tableaux.  Cranz,  Leipzig. 

b)  Kammermusik 
Beck,  Conrad:  Sonatine  p.  Flute  et  V.;  Sonatine  p< 

2  V.;  Sonatine  p.  Vc.  et  Piano;  Trio  p.  V.,  Alto  et 

Vc.  La  Sirĕne  music,  Paris. 
Cartan,  Jean:  Quatuor  a  cordes.  La  Sirĕne  music, 

Paris. 

Chemin-Petit,    Hans    (Berlin-Lichterfelde):  II. 

Streichquartett  (g)  noch  ungedruckt. 
Clark,  Rebecca:  Trio  (aton.)  f.  Piano,  V.  and  Vc. 

Hawkes  &  Son,  London. 
Harsanyi,  Tibor:  Quatuor  a  cordes.  La  Sirĕne 

music,  Paris. 
Naef ,  Paul:  op.  5  Petite  Suite  p.  V.  et  Piano.  Reiss- 

brodt,  Ziirich. 
Nin,  Joaquin:  Au  jardin  de  Lindaraja.  Dialogue  p. 

Piano  et  Viol.  Eschig,  Paris. 
Pembaur,  Jos.  d.  J.:  Sonate  f.  Pfte.  u.  V.  Halbreiter, 

Miinchen. 

Sauguet,  Henri:  Sonatine  p.  Flute  et  Piano.  Rouart, 
Lerolle  et  Cie.,  Paris. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Bentzon,  Jbrgen:  op.  16  Drei  expressive  Skizzen  f. 

V.  u.  Vc.  Hansen,  Kopenhagen  u.  Leipzig. 
Branga,  N.:  Douze  petites  piĕces  p.  le  Violon  av. 

accomp.  de  Piano.  Durand,  Paris. 
Busser,  Henri:  Catalane  sur  des  airs  populaires  p. 

Alto  av.  accomp.  d'orch.  Lemoine,  Paris. 
— :  Etude  de  concert  p.  Trombone  tĕnor  av.  accom- 

pag.  de  Piano.  Evette,  Paris. 
Chavanne,  A.  H.:  25  ĕtudes  caractĕristiques  p. 

Cornet  a  pistons.  Leduc,  Paris. 
Commette,  Edouard:  Toccata  p.  Piano.  Durand, 

Paris. 

Dupuis,  Albert:  Impressions  champĕtres.  Suite  p. 
Piano.  Cranz,  Leipzig. 

< 


Franke,  Hellmuth:  op.  32  Sonate  f.  Pfte.  Kahnt 
Leipzig. 

Ivimey,  J.  W.:  op.  12  Abĕlard  et  Hĕloise.  Suite  p. 

Piano.  Augener,  London. 
Kallab,  Margarete  (Briinn):  Sieben  rhythmische 

Tanze  u.  Tanzimprovisationen  f.  Pfte.  noch  un- 

gedruckt. 

Ketten,  H.:  3e  Ballade  p.  Piano.  Lemoine,  Paris. 
Kowalsky,  Alfred:  Quatre  tableaux  p.  Vcelle  et 

Piano.  Senart,  Paris. 
Lanquetuit,  M.:  Toccata  p.  grand  Orgue.  Leduc, 

Paris. 

Lopatnikoff,   Nikolai:    Sonatine  f.   Pfte.  Russ. 

Musik-Verl.,  Berlin. 
Milhaud,  Darius:  Enfantines  p.  Piano  a  4  ms.  La 

Sirĕne  music,  Paris. 
Miiller,  Siegtrid  W.:  op.  22  Variationen  u.  Rondo 

ub.  ein  Thema  v.  J.  Haydn  f.  Pfte.  Breitkopf  & 

Hartel,  Leipzig. 
Philipp,  J.:  Etudes  de  travail  et  de  concert  choisies 

et  revues  p.  Piano.  Belaieff,  Leipzig. 
Ropartz,  J.  Guy:  Romanza  et  Scherzino  p.  Viol.  et 

Orch.  Durand,  Paris. 
Sauguet,  Henri:  Sonate  p.  Piano.  Rouart,  Lerolle  et 

Cie.,  Paris. 

Scott,  Cyrill:  Miniatures  f.  Piano.  Schott,  Mainz. 
Smith,  Ethel:  Concerto  f.  V.,  Horn  (or  Vc.  or  Vla) 

and  orch.  Curwen,  London. 
Stimmer,  Karl  Jos.:  op.  7  Drei  Klavierstiicke.  Dob- 

linger,  Wien. 
Striegler,  Joh.:  Orchesterstudien  f.  Viol.  Heft  13714. 

Merseburger,  Leipzig. 
Williams,  R.  Vaughan:  Concerto  academico  f.  Viol. 

u.  Streichorch.  Oxford  Univers.  Press. 


II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Bordĕse,  Luigi:  Fleurs  des  champs,  opĕra  comique 

en  1  acte.  Lemoine,  Paris. 
Herrmann,  Hugo:  op.  43  Gazellenhorn.  Kammer- 

oper  in  1  Akt.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Legouix,  J.  E.:  La  fĕe  aux  genĕts,  opĕra  comique 

en  1  acte.  Lemoine,  Paris. 
Lorentz,  AUred:  Schneider  Fips.  Spieloper  in  1  Akt. 

Hochstein,  Heidelberg. 
Poise,  P.:  La  dame  de  compagnie  —  La  reine  d'une 

heure.  Opĕras  comiques  en  1  acte.  Lemoine,  Paris. 
StrauB,  Rich.:  op.  75  Die  agyptische  Helena.  Fiirst- 

ner,  Berlin. 
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Verdi,  G.:  Macbeth.  Oper  mit  dtsch.  Text  von  G. 

Gohler.  Ricordi,  Milano. 
Wilckens  Friedr.:  Die  Rache  des  verhohnten  Lieb- 

habers.  Lustspieloper  in  2  Akt.  Schott,  Mainz. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Baudemont,  E.:  Quatre  mĕlodies  sur  des  poĕmes 

d'A.  Augellier.  —  Chants  du  nord,  poĕsies  de  Ch. 

Lamy  p.  une  voix  et  Piano.  Lemoine,  Paris. 
Blau,  Bernhard:  op.  21  Sieben  Gesange  nach  Dich- 

tungen  v.  St.  George  f.  Ges.  m.  Pfte.;  op.  22  Funf 

Lieder  nach  Dichtungen  v.  W.  Heymann  f.  dsgl.; 

op.  23  Sechs  Lieder  f.  dsgl.  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Chemin-Petit,  Hans  (Berlin-Lichterfelde):  Zwei 

Madrigale  (In  der  Nacht  und  Marienlied  von  Eichen- 

dorff)  f.  3st.  Knabenchor  mit  Solis  noch  unge- 

druckt. 

Gambke,  Fritz:  Vom  Tage.  Ein  Zyklus  v.  9  Ge- 
sangen  f.  Mannerchor.  Hochstein,  Heidelberg. 

Gerstberger,  K.:  op.  12  Kammerkantate  f.  2  Sopr., 
2  F16t.  (V.)  und  Klarin.  (Br.).  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig. 

Hindemith,  Paul:  op.  45  Nr.  2  Acht  Kanons  f.  2 

Singst.  m.  Instr.  Schott,  Mainz. 
Lang,  Hans:  op.  8  Zwei  Goethe-Lieder  aus  Faust  I 

f.  Mannerchor.  Hochstein,  Heidelberg. 
Laparra,  Raoul:  Pastels.  Poĕmes  de  Paul  Verlaine. 

Gallet,  Paris. 

Letorey,  Omer:  L'ĕtĕ,  chceur  p.  voix  mixtes  et  soli 

av.  accomp.  de  Piano.  Lemoine,  Paris. 
Lichey,  Reinhold:  op.  57  Zwei  Gesange  f.  gem.  Chor 

a  capp.;  op,  58  Zwei  4stge.  gem.  Chore.  Merse- 

burger,  Leipzig. 
Mauke,  Wilhelm:  op.  83  Drei  Gedichte  von  Franziska 

Hager  in  Tonen.  Hieber,  Mtinchen. 
Mendelssohn,  Arnold:  Choralbuch  z.  Deutschen 

evangelischen  Gesangbuch.  Warneck,  Berlin. 
Mengelberg,  Rud.:  op.  12  Requiem  f.  Bar.  od.  Alt 

mit  Orch.  od.  Pfte.  R6zsav61gyi,  Budapest. 
Mihalovici,  Marcel:  Chansons  et  jeux  p.  une  voix 

et  Piano.  La  Sirĕne  music,  Paris. 
Moldenhauer,  Walther:  op.  34  Drei  Mannerchore. 

Hochstein,  Heidelberg. 
Myers,  Richard:  Quatre  mĕlodies  sur  des  vers  de 

Boileau,  Gĕrardy,  Beerbloch,  Moreas  p.  une  voix 

et  Piano.  Senart,  Paris. 
Petersen-Vietor,  Helene  M.:  op.  14  Von  Gott 

kommt  mir  ein  Freudenlicht.  50  schlichte  geistl. 

Lieder  f.  Ges.  m.  Pfte.  Haake,  Bremen. 
Pfirstinger,    Felix:    Weihnachtsoratorium.  Pnr- 

stinger,  Ziirich. 


Philipp,  Franz:  op.  15  Unserer  lieben  Frau.  Eine 

Folge  von  a  cappella-Choren  f.  gem.  Chor.  Volks- 

Ver.-Verl.,  M.-Gladbach. 
Pillois,  Jacques:  Six  proses  lyriques  tirĕes  du  Livre 

pour  toi  de  Marg.  Burnat-Provins  p.  une  voix  et 

Piano.  Durand,  Paris. 
Runkel,  0.:  Lasset  uns  singen,  tanzen  u.  springen. 

Deutsche  Kinder-,  Spiel-  und  Tanzlieder  aus  dem 

Volksmund  gesammelt.  Merseburger,  Leipzig. 
Schoeck,  Othmar:  op.  40  Lebendig  begraben.  14 

Gesange  nach  der  gleichnam.  Gedichtfolge  von 

Gottfr.  Keller  f.  Singst.  mit  Orch.  (Pfte.).  Breit- 

kopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Schr6ck,Hans:Liederund  Gesange  f .  Ges.  mit  Pf  te. 

Halbreiter,  Mtinchen. 
Siegl,  Otto:  Mitthias  Claudius-Gesange  f.  mehrst. 

gem.  Chor.  Bohm  &  Sohn,  Augsburg. 
Singery,  Gaston:  Tu  es  Petrus  p.  chceur,  orch.  a 

cordes  et  2  org.  Senart,  Paris. 
StrauB,  Richard:  op.  76  Die  Tageszeiten  o.  J.  v. 

Eichendorff.  Ein  Liederzyklus  f.  Mannerchor  m. 

Orch.  Leuckart,  Leipzig. 
Thomas,  Kurt:  Einige  geistl.  u.  weltliche  Kanons 

zum  Singen.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
WeiB,  Sigmund:  op.  9  Visionen.  Zyklus  f.  Ges.  m. 

Pfte.  Edit.  Vienna,  Wien. 
Wetchy,  Othmar:  Vier  Lieder  f.  mittl.  Singst.  m. 

Pfte.  Doblinger,  Wien. 

III.  BUCHER 

Bericht  iiber  die  3.  Tagung  fiir  deutsche  Orgelkunst 
in  Freiberg  in  Sa.  (212  S.  gr.  8°).  Barenreiter-Verl., 
Kassel. 

Galston,  Gottfried:  Studienbuch.  2.,  verm.  Aufl. 

Halbreiter,  Munchen. 
The  Grammophone  Review.  Whitaker,  Lon- 

don. 

GroBmann,  Max:  Der  dreiBigjahrige  Geigenkrieg 

1898 — 1928.  Zur  Geschichte  des  Geigenbaues  der 

letzten  30  Jahre.  Parrhysius,  Berlin. 
Hille,  Joh.  W.  L.:  Klavierspiel  u.  Klavieriiben.  Ste- 

fanski,  Hamburg. 
Matzke,  Hermann:  Musik  und  Technik.  Quader- 

Druckerei,  Breslau. 
Pozzoli,  E.:  II  libro  dei  compiti  per  la  scuola  di 

teoria  e  solfeggio.  Ricordi,  Milano. 
Unger,  Hermann:  Musikgeschichte  in  Selbstzeug- 

nissen.  Piper,  Miinchen. 
Westphal,  Kurt:  Die  moderne  Musik.  Teubner, 

Leipzig. 
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AUFFttHRUNGSPRAXIS  BACHSCHER 

CHOR¥ERKE 

VON 

LUDWIG  LANDSHOFF-BERLIN 

Vortrag,  gehalten  am  28.  Mai  1927  in  der  Mit- 
gliederversammlung  der  Neuen  Bachgesellschaft 
beim  15.  Deutschen  Bachfest  in  Munchen. 

In  unserem  geistigen  Leben  nimmt  die  Beschaitigung  mit  alter  bildender 
Kunst  und  Dichtung  einen  groBen  Raum  ein.  In  zahlreichen  Neuausgaben 
liegen  die  poetischen  Werke  vergangener  Jahrhunderte  vor,  und  durch  die 
dauernde  Arbeit  an  der  Vervollstandigung  unserer  6ffentlichen  Sammlungen 
und  die  fortgeschrittene  Reproduktionstechnik  sind  die  Meisterwerke  der 
alten  bildenden  Kunst  jedermann  zuganglich  geworden.  Mit  der  zunehmenden 
Popularisierung,  der  erhohten  Schatzung  alter  Kunst  wuchs  die  gefiihlte  Ver- 
pAichtung,  die  Meisterwerke  der  Vorzeit  moglichst  unverfalscht  wirken  zu 
lassen.  Von  berufenen  Kennern  werden  die  Texte  der  alten  literarischen  Werke 
aller  V6lker  nach  den  Originaldrucken  oder  -Handschriften  sorgfaltig  redi- 
giert,  Gemalde,  Plastiken  und  Architekturen  von  fremden  Zutaten  spaterer 
Zeiten  befreit  und  gereinigt.  Bedeutenderen  Schwierigkeiten  begegnet  die  Er- 
neuerung  alter  Musik.  Zwar  hat  in  den  letzten  75  Jahren  auch  dieMusikwissen- 
schaft  emsige  Schatzgraberarbeit  geleistet  und  vornehmlich  in  den  Gesamt- 
ausgaben  alter  Meister  sowie  in  den  Denkmalern  deutscher,  osterreichischer  und 
niederlandischer  Tonkunst  ein  reiches  Material  zutage  gefordert.  Aber  damit  ist 
nur  der  eine  Teil  der  Aufgabe  erfiillt.  Diese  Schatze  miissen,  wenn  ihre  Kennt- 
nis  einem  breiteren  Publikum  vermittelt  werden  soll,  erst  zu  klingendem  Leben 
erwecktwerden.  Und  hier  stehenwireinemgewaltigen,heute  in  seinem  Umf ang 
wohl  erkannten,  aber  noch  zu  einem  guten  Teil  der  Losung  harrenden  Problem 
gegeniiber.  Denn  die  alten  Musikwerke  setzen  einen  anderen  als  den  der- 
zeitigen  Auffiihrungsapparat  voraus  und  verlangen  eine  in  mancher  Hinsicht 
von  der  heutigen  abweichende  Vortragsweise.  Sie  sind  zudem  in  apokrypher 
Gestalt  iiberliefert,  bediirfen  daher  fiir  die  Darstellung  der  Erganzung. 
Der  GeneralbaB  ist  fiir  die  Orgel  oder  ein  anderes  Tasteninstrument  auszu- 
setzen,  die  Vortragsanweisungen  sind  zu  vervollstandigen  oder  umzuschreiben, 
da  die  alten  Partituren  keine  oder  nur  wenige  Vorschriften  fiir  die  Bewegungen 
des  Tempos  und  der  Dynamik  enthalten,  von  den  vorhandenen  aber  manche 
im  Laufe  der  Zeit  eine  andere  Bedeutung  bekommen  haben.  Nicht  selten 
fehlen  ferner  Angaben  fiir  die  Besetzung  einzelner  Instrumente,  fiir  die  Aus- 
fiihrung  der  Phrasierung  und  Artikulation.  Das  naiv  zugreifende  19.  Jahr- 
hundert  glaubte  mit  diesen  Fragen  am  ehesten  fertig  zu  werden  und  den  alten 
Werken  die  beste  Wirkung  zu  sichern,  wenn  es  sie,  so  gut  es  eben  gehen 
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wollte,  dem  modernen  Auffiihrungsapparat  anpafite  und  sich  hinsichtlich  des 
rechten  Vortrages  auf  das  intuitive  Erfassen  des  begeisterten  Interpreten  ver- 
lieB.  Hier  wurde  erst  in  den  letzten  30  Jahren  Wandel  geschaffen  und  auch 
fiir  die  alte  Musik  immer  dringlicher  die  Forderung  nach  moglichst  original- 
getreuer  Wiedergabe  erhoben.  Manches  ist  inzwischen  durch  die  Bemiihungen 
von  Chrysander,  Kretzschmar,  Seiffert,  Schneider,  Schering,  Straube  und  nicht 
zuletzt  durch  die  Tatigkeit  der  Neuen  Bachgesellschaft  geschehen.  Diesen 
Mannern  haben  wir  es  zu  danken,  wenn  die  modernisierenden  Bearbeitungen 
von  Robert-  Franz  und  Wolfram  verschwunden  sind,  wenn  Auffiihrungen 
Bachscher  Chor-  und  Orchesterwerke  ohne  ausgesetzten  Continuo  in  Deutsch- 
land  kaum  noch  vorkommen  und  die  im  19.  Jahrhundert  fiir  die  Musik  der 
Bach-Zeit  traditionelle,  starre,  »objektive«  Vortragsweise  einer  beweglicheren 
und  lebensvolleren  gewichen  ist.  Aber  wenn  wir  ehrlich  sein  wollen,  miissen 
wir  gestehen,  daB  viele  wesentliche  Punkte  noch  der  Aufhellung  bediirfen, 
dafi  selbst  die  bisherigen  Ergebnisse  der  wissenschaftlichen  Bemiihungen  um 
die  Kenntnis  der  Auffiihrungspraxis  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  nur  zu 
einem  kleinen  Teil  in  die  Tat  umgesetzt  werden,  dafi  Berufsmusiker  und 
Musikliebhaber  noch  weit  davon  entfernt  sind,  den  jeweiligen  Stil  und  Geist 
eines  alten  Musikwerkes  unmittelbar  zu  erfassen,  wie  das  heute  auf  dem 
Gebiet  der  Malerei,  Plastik  und  Architektur  von  jedem  Gebildeten  erwartet 
werden  kann.  »Das  wichtigste  Bach-Problem  ist  immer  noch  die  Behandlung 
seiner  Werke.  Da  tappen  wir  zum  Teil  noch  im  Ungeiahren  herum,  und  es  ist 
das  starkste  Zeugnis  fiir  die  Lebenskraft  der  Bachschen  Musik,  dafi  sie  auch 
trotz  offenbarer  MiBhandlung  noch  wirkt«,  sagt  Kretzschmar  in  seinem  1922 
veroffentlichten  Bach-Kolleg.  Die  mir  hier  zur  Verfiigung  stehende  Zeit  reicht 
bei  weitem  nicht  aus,  um  an  alle  die  Probleme  auch  nur  zu  riihren,  die  dem 
gewissenhaften  Dirigenten  Zweifel  und  Kopfzerbrechen  verursachen,  wenn 
er  darangeht,  ein  Chorwerk  Bachs  fiir  die  Auffiihrung  einzurichten.  Ich  greife 
daher  nur  eine  einzige  Frage  heraus,  die  mir  die  vordringlichste  zu  sein  scheint 
und  mit  deren  Beantwortung  und  Losung  eine  groBe  Reihe  der  Hemmungen 
in  Wegfall  kommen,  denen  wir  bei  der  Wiedergabe  eines  Bachschen  Chor- 
werkes  ausgesetzt  sind.  Es  ist  das  die  Frage  nach  der  Besetzungss£a>/ce  von 
Chor  und  Orchester. 

Die  Wiederaufnahme  der  Chorwerke  Bachs  im  19.  Jahrhundert  fallt  in  die 
Zeit  der  Romantik.  Der  damals  zur  Verfiigung  stehende  Auffiihrungsapparat 
bestand  in  dem  Orchester  der  Wiener  Klassiker  und  in  den  Choren  der  iiberall 
aufbliihenden  Singakademien  und  Oratorienvereine,  die  bis  dahin  ihre  vor- 
nehmste  Auf gabe  in  der  Auffiihrung  Handelscher  und  Haydnscher  Chorwerke 
gesehen  hatten.  Wahrend  Handel  seinen  Messias  noch  mit35,  allerdings  wohl- 
geschulten  Berufssa.ngern  aufgefiihrt  hatte,  setzten  nun  die  Chorvereine  immer 
mehr  ihren  Stolz  darein,  nach  dem  Muster  der  pomposen  Londoner  Handel- 
Feste  vom  Ende  des  18.  Jahrhunderts  eine  moglichst  groBe  Sangerschar  aufzu- 
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bieten.  Dadurch  geriet  das  begleitende  Orchester  allzu  sehr  ins  Hintertrerlen. 
Dieses  ungleiche  Verhaltnis  blieb  auch  bei  den  ersten  Bach-Auffiihrungen 
bestehen.  Das  Orchester  wurde  zunachst  als  nebensachlicher  Faktor  ange- 
sehen  und  behandelt.  Die  Chore  dominierten  durchaus.  Die  wenigen  Solo- 
gesange,  die  nicht  ohne  weiteres  fortgelassen  wurden,  nahm  das  Publikum  als 
altvaterische,  nicht  zu  umgehende,  aber  wenig  angenehme  Beigabe  mit  in 
den  Kauf.  Rellstab,  der  maBgebende  Musikkritiker  des  damaligen  Berlin, 
nannte  in  seiner  Besprechung  der  ersten  von  Mendelssohn  geleiteten  Matthaus- 
Passionsauffiihrung  die  Arien  »das  Verga.nglichste  an  dem  Werk«  und  schlug 
vor,  noch  mehr  davon  zu  streichen,  z.  B.  auch  die  erste  Sopranarie.  Als  im 
weiteren  Verlauf  des  19.  Jahrhunderts  die  Orchesterpalette  immer  reicher  und 
bunter  wurde,  die  Zahl  der  ausfiihrenden  Sanger  und  Instrumentisten  immer 
mehr  zunahm,  verlangte  das  an  solche  Tonquantitaten  gewohnte  Ohr  auch 
bei  den  Bach-Auffiihrungen  nach  ahnlicher  Prachtentfaltung;  Chore  und 
Orchester  wuchsen  zu  immer  groBeren  Massen  an.  Mendelssohn  hatte  den 
Continuo  in  den  Sologesangen  auf  dem  Fliigel,  der  damals  noch  den  hellen, 
cembalo-ahnlichen  Saitenklang  bewahrte,  ausgeiiihrt.  Dessen  Ton  erschien 
allmahlich  gegeniiber  dem  sich  standig  vergr6Bernden  Apparat  zu  armlich, 
und  vom  Jahre  1877  gmS  die  Berliner  Singakademie  dazu  iiber,  den  Fliigel 
durchwegs  durch  die  Orgel  zu  ersetzen,  womit,  wie  ihr  damaliger  Fiihrer 
Martin  Blumner  in  seiner  Geschichte  des  Instituts  schreibt,  »selbstverstandlich 
die  Wirkung  auBerordentlich  erhoht  und  verschont  wurde«. 
Eine  Wendung  zum  Besseren  brachte  erst  Chrysanders  energisches  Eingreifen. 
Er  zeigte,  daB  das  Orchester  der  Alten  nicht  wie  das  zu  seiner  Zeit  moderne, 
mit  Melodietragern  und  Farbe  auftragenden  Fiillstimmen  arbeitet,  sondern 
sich  aus  selbstandigen  Stimmen  zusammensetzt,  die  zueinander  und  zu  den 
Chorstimmen  in  ebenburtigem  Verhaltnis  stehen  und  daher  in  gleicher  Klang- 
starke  zu  besetzen  sind,  daB  also  zu  mehrfach  besetzten  Streichern  Blasercft6>e 
gehoren.  Ferner  wies  er  auf  die  Teilung  des  alten  Orchesters  in  konzertierende 
Spieler  und  Ripienisten  hin,  die  nur  in  den  Chorsatzen  sowie  in  den  Vor-, 
Zwischen-  und  Nachspielen  der  Arien  zusammenwirkten,  wahrend  beim  Ein- 
tritt  der  Solosanger  der  eine  Teil  — die  Ripienisten  — zu  pausieren  hatte. 
Darauf,  daB  Bach  und  seine  Zeit  auch  mit  einer  ahnlichen  Teilung  des  Chores 
rechnen,  hat  Arnold  Schering  in  den  Bach-Jahrbiichern  wiederholt  aufmerk- 
sam  gemacht.  So  sind  nach  ihm  z.  B.  in  dem  rondoartigen  SchluBchor  der 
Johannes-Passion*)  die  Zwischensatze,  in  denen  die  Blaser  pausieren  und 
streckenweise  Violinen  und  Violen  allein  den  BaB  iibernehmen,  ebenso  im 
Gloria  des  Magnifikat  die  nur  vom  Continuo  begleiteten  Achtel-Triolen 
zwischen  den  Akkordsaulen  des  Orchester-  und  Chortutti  von  wenigen  kon- 
zertierenden  Stimmen  auszufiihren.  Feste  Grundsatze  wurden  in  den  letzten 


*)  Als  Beispiele  werden  hier  vornehmlich  Stellen  aus  den  Werken  herangezogen,  die  beim  15.  Deutschen 
Bachfest  zur  AusWhrung  kamen. 
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Jahrzehnten  fiir  die  Aussetzung  des  Bachschen  Continuo  und  fiir  seine  je- 
weilige  Zuteilung  an  Orgel  und  Cembalo,  Cello,  KontrabaB  oder  Fagott  auf- 
gestellt.  Die  Mitwirkung  der  Orgel  soll  mit  wenigen  Ausnahmen  auf  die  Chor- 
satze  beschrankt  bleiben;  bei  den  Sologesangen  hat  das  Klavier,  neuerdings 
auch  das  rekonstruierte  Cembalo  die  akkordische  Fiillung  zu  iibernehmen.  Da- 
mit  ist  ungefa.hr  der  von  Wissenschaftlern  und  Dirigenten  heute  vertretene 
Standpunkt  hinsichtlich  der  Besetzung  eines  Bachschen  Chorwerkes  kurz 
umrissen. 

Durch  die  gleichwertige  Besetzung  der  Orchesterstimmen  im  Verhaltnis  zu- 
einander  und  zu  den  einzelnen  Stimmen  des  Chores  — ■  meist  iiberwiegt  dieser 
bei  den  groBen  Auffiihrungen  der  Passionen  noch  immer  um  ein  Bedeutendes 
—  kann  eine  der  wichtigsten  Forderungen:  die  nach  deutlicher  Darstellung 
des  Stimmengefiiges,  erfiillt  werden.  Da  man  aber  um  der  glanzenderen 
auBeren  Wirkung  willen  den  Massenchor  beibehalten  hat,  so  fiihren  die  von 
Chrysander  aufgestellten  Grundsatze  nun  bei  einer  Sangerschar  von  mehreren 
hundert  Stimmen  notwendigerweise  zu  sehr  starker  Streicherbesetzung,  zu 
einer  mindestens  zehnfachen  Vertretung  der  Oboen  und  einer  noch  groBeren 
der  tonschwacheren  Fl6ten.  In  guter  Qualitat  werden  Blaser  dieser  In- 
strumente  in  solcher  Anzahl  nur  in  den  GroBstadten  aufzutreiben  sein. 
Daher  schlagt  man  in  kleineren  Orten  den  Ausweg  ein,  die  Oboen  durch 
Klarinetten,  die  Fl6ten  an  wichtigen  Stellen  durch  Piccolo  in  der  hoheren 
Oktave  zu  verstarken.  Ist  aber  eine  geniigend  groBe  Zahl  von  Spielern  dieser 
Instrumente  vorhanden,  so  entsteht  ein  wahrhaft  monstroser  Chor-  und 
Orchesterkorper,  der  zunachst  schon  das  Verhaltnis  des  materiell  sinnlichen 
Klanges  zum  geistigen  Gehalt  des  Werkes  vollig  zugunsten  des  ersteren  ver- 
schieben  muB.  Bei  den  weit  einfacher  gehaltenen  groBen  Linien  eines  Handel- 
schenOratoriumsmageinesolcheBesetzungallenfalls  noch  zu  ertragen  sein,  — 
schon  und  notwendig  ist  ein  solch  auBerer  Aufwand  auch  bei  Handel  nicht  — 
bei  der  Ausfiihrung  des  so  viel  dichter  gewobenen  Netzes  der  Bachschen  Poly- 
phonie  jedoch  kann  ein  derart  massiger  Apparat  nur  storend  und  lahmend 
wirken.  Das  Bogengerausch  von  40  und  mehr  Streichern  in  bewegten  Sech- 
zehnteln  und  in  schnellem  Tempo  deckt  jegliche  polyphone  Stimmfiihrung  zu, 
und  das  Meckern  von  10  Oboen  bei  raschen  rigurierten  Stellen  klingt  geradezu 
grotesk.  Die  gewaltigen  Massen,  die  unsere  groBen  Chorvereine  heute  zur  Auf- 
fiihrung  Bachscher  Werke  auf  das  Podium  fiihren,  mogen  mit  ihrer  Wucht 
in  den  ersten  zehn  Minuten  ein  primitives,  nur  auf  klangliches  GenieBen  ein- 
gestelltes  Publikum  wohl  zwingend  beeindrucken,  werden  aber  mit  ihrer 
Schwerfalligkeit  und  Starrheit  in  Tempo  und  Dynamik  selbst  den  geschulten 
Horer  bald  taub  fiir  die  Bewegung  der  inneren  Stimmen  machen.  Diese  Starr- 
heit  wird  leider  auch  heute  noch  von  vielen  Musikern  und  Laien  als  ein 
Charakteristikum  der  Bachschen  Kunst  angesehen.  Man  spricht  im  Hinblick 
auf  sie  von  der  »Monumentalitat«  Bachs,  die  doch  gewiB  nicht  in  klanglicher 
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Quantitat  zu  suchen  ist,  man  hdrt  noch  immer  die  Forderung  nach  dem 
»episch  abstrakten«  Vortrag  erheben,  den  die  Werke  dieses  »groBen  Subjek- 
tivisten«,  wie  ihn  Straube  im  Vorwort  seiner  Magninkat-Einrichtung  nennt, 
verlangen  sollen.  Das  Wesen  Bachscher  Chormusik  jedoch  ist  von  klassischer 
Ruhe  und  Monumentalitat  weit  entiernt.  Sie  atmet  vielmehr  in  jeder  Phrase 
den  von  Inbrunst  und  Leidenschaft  erfiillten  Geist  des  Barock.  In  der  Kenn- 
zeichnung  Bachs  als  eines  Meisters  des  Barock  hatte  man  vor  dreiBig  Jahren 
noch  eine  Herabsetzung  seiner  Kunst  gesehen.  Inzwischen  aber  hat  sich  unsere 
Kenntnis  des  iiber  der  Beschaitigung  mit  der  Renaissance  lange  vernach- 
lassigten  und  miBachteten  Barock  bedeutend  vertieft,  und  die  bildende  Kunst, 
die  Dichtung  und  seit  neuester  Zeit  auch  die  Musik  des  17.  Jahrhunderts  stehen 
in  hoher  Scha.tzung,  sind  in  gewissem  Grade  die  Mode  des  Tages.  Ja,  man  be- 
gegnet  heute  vielfach  der  Anschauung,  daB  im  deutschen,  mit  gothischen  Ele- 
menten  reich  durchsetzten  Barock  deutscher  Geist  und  deutsches  Wesen  ihre 
ureigene  Form  gefunden  haben.  Mit  einem,  den  engen  Bezirk  eines  Zeitstils  be- 
zeichnenden  Schlagwort  laBt  sich  freilich  eineErscheinung  wie  dieBachs  weder 
umgrenzen  noch  voll  erfassen.  Das  Werk  des  Genies  ist  zeitlos,  nicht  zeit- 
gebunden.  Wohl  aber  bedient  auch  es  sich  der  Sprache,  der  Ausdrucksmittel 
seiner  Zeit,  wenn  es  sie  auch  fiir  seine  besonderen  Bediirfnisse  umformt  und 
fortbildet,  wurzelt  auch  es  tief  in  ihren  Anschauungen  und  zieht  aus  ihrem 
Boden  Kraft  und  Nahrung.  DaB  z.  B.  die  Symbolik,  die  in  Bachs  Werk  eine 
groBe  Rolle  spielt,  durch  den  Geist  des  Barockzeitalters  bestimmt  und  ihr  volliges 
Verstehen  in  vielen  Fa.llen  von  der  Vertrautheit  mit  der  musikalischen  Formel- 
und  Zeichensprache  des  Barock  abhangig  ist,  hat  Schering  im  letzten  Bach- 
Jahrbuch  aufgezeigt.  Ebenso  bleibt  Bachs  Vokalmusik,  soweit  ihr  nicht  das 
Bibelwort  zugrunde  liegt,  der  dichterischen  Sprache  seiner  Zeit  verpflichtet  und 
an  sie  gebunden.  Daher  geht  es  nicht  an,  in  den  Texten  seiner  Chorwerke 
barocke  sprachliche  Wendungen  und  Bilder  auszumerzen  und  durch  uns  ge- 
laungere  zu  ersetzen,  wie  es  die  Bach-Bearbeiter  des  19.  Jahrhunderts  taten, 
das  allzu  zimperlich  der  in  ihrer  Inbrunst  oft  maBlosen  Ausdrucksweise  des 
Barock  gegeniiberstand.  Solche  Texta.nderungen  schwachen  die  Wirkung  der 
Musik  ab  oder  heben  sie  ganz  auf;  gewisse  Figurationen  der  Singstimmen 
oder  Instrumente,  Ausweichungen  der  Harmonie,  Orchestermotive  bleiben 
ohne  das  charakteristische  Wort,  das  sie  hervorrief,  unverstandlich. 
In  keiner  anderen  Zeit  hat  die  Musik  in  Staat  und  Kirche,  im  privaten  und 
6ffentlichen  Leben  eine  so  dominierende  Rolle  gespielt,  richtunggebend  auch 
auf  die  Schwesterkiinste  eingewirkt  als  im  Barock,  das  den  von  Instrumenten 
begleiteten  Sologesang  »erfand«,  den  Ubergang  von  den  Kirchentonarten  zum 
Dur  und  Moll  vollzog,  der  Kanon-  und  Fugenform  die  letzte  Ausbildung  gab 
und  endlich  den  konzertierenden  Stil  mit  seiner  hochgradigen  Individualisie- 
rung  der  einzelnen  Stimmen  schuf.  Bach  hat  alles  das,  was  in  dieser  auf 
musikalischem  Gebiet  so  fruchtbaren  und  bedeutenden  Epoche  die  Geister  in 
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Italien,  Frankreich  und  Deutschland  bewegte,zu  einer  groBartigen  Synthesezu- 
sammengefaBt,  zum  AbschluB  gebracht  und  zur  hochsten  Vollendung  gefiihrt. 
Er  steht  nicht  am  Anfang,  sondern  am  Ende  einer  Entwicklung.  So  ist  auch 
sein  Orchester  keineswegs  eine  embryonale  Vorstufe  von  dem  der  Klassiker, 
sondern  ein  in  seiner  Art  nicht  minder  vollkommenes  Instrument  als  das 
Beethovens  oder  Wagners.  Kiinstlerische  Entwicklung  vollzieht  sich  ja  nicht  in 
geradem  Aufstieg  von  der  untersten  zur  obersten  Stufe  der  Leiter.  Sie  gleicht 
vielmehr  der  Meereswelle,  die  nach  erreichter  Hohe  sich  iiberschlagt  und  ihre 
Wasser  in  Gischt  zerstauben  und  verrinnen  laBt,  um  dann  dieMassen  ananderer 
StellezuneuemEnergieaufschwungwieder  zu  sammeln  und  zu  neuerGipfelung 
zu  fiihren.  Gewisse  Errungenschaiten  einer  Epoche  verkiimmern,  nachdem  sie 
ihre  Vollendung  gefunden  haben,  in  der  folgenden  Zeit,  die  dafiir  ihre  Formen- 
welt,  ihre  Ausdrucksmittel  nach  einer  anderen  Seite  auszubilden  und  zu  be- 
reichern  sucht.  Diese  Ausdrucksmittel  kann  man  bei  der  Darstellung  eines 
musikalischen  Kunstwerkes  nicht  willkiirlich  andern,  ohne  zugleich  seinem 
Geist  Gewalt  anzutun.  Solches  geschieht  aber  nicht  nur,  wenn  wir  in  Bachs 
Orchester  moderne  Farben  einfiihren,  die  von  ihm  bei  der  Wiedergabe  seiner 
Gedanken  gewahlten  Instrumente  durch  andere  ersetzen,  sondern  auch,  wenn 
wir  die  Besetzungsanza/i/  der  Stimmen  in  Chor  und  Orchester  beliebig  ver- 
mehren  und  uns  damit  zufrieden  geben,  die  einzelnen  Gruppen  der  Klangstarke 
nach  gegeneinander  auszuwiegen.  Denn  fiir  den  Eindruck,  den  das  Kunstwerk 
hervorbringen  soll,  ist  seinem  Sch6pfer  das  Format  nicht  weniger  wichtig  als 
der  architektonische  Aufbau,  als  Kolorit  und  Zeichnung.  »Mit  Massen  und 
Herden  aber  haben  die  alten  Meister  nicht  musiziert«,  schreibt  Kretzschmar 
in  seinem  viel  zuwenig  bekannten  Aufsatz  iiber  den  Vortrag  alter  Musik.*) 
Den  meisten  von  Ihnen  wird  das  von  Spitta  und  anderen  abgedruckte  Me- 
morial  vom  Jahre  1732  bekannt  sein,  das  Bach  an  den  Rat  der  Stadt  Leipzig 
richtete  und  in  dem  er  darlegte  und  begriindete,  wie  stark  Chor  und  Orchester 
zur  Ausfiihrung  einer  »guten«  Kirchenmusik  sein  miiBten.  Darnach  teilt  er 
seine  Vokalisten  in  4  bis  8  Konzertisten  —  das  sind  die  Solosanger  —  ein,  und 
zwar  in  4  »ordinare«  und  5 — 8,  »so  man  namlich  per  choros«  — das  heiBt: 
mehrchorig  — musiziert,  und  ferner  in  Ripienisten,  »deren  wenigstens  auch 
8  sein  miissen,  namlich  zu  jeder  Stimme  zwei«.  Will  man  doppelchorig  musi- 
zieren,  so  gehoren  wenigstens  3  Sopranisten,  3  Altisten,  3  Tenoristen  und 
3  Bassisten  zu  jedem  Chor,  wiewohl  es  noch  besser  ware  — schreibt  Bach  — 
»daB  man  zu  jeder  Stimme  4  Subjekte  nahme,  also  jeden  Chor  mit  16  Personen 
bestellen  konnte«.  Er  verlangt  demnach  fiir  ein  doppelchoriges  Werk,  etwa  fiir 
eine  der  8stimmigen  Motetten,  32  Sanger.  Dazu  soll  zur  Verfiigung  stehen 
ein  Orchester  von  je  2,  auch  wohl  3  ersten  und  zweiten  Violinen,  2  ersten  und 
2  zweiten  Violen,  2  Celli,  einem  Violone,  2  Fl6ten,  2  bis  3  Oboen,  1  bis  2  Fa- 
gotten,  3  Trompeten  und  einer  Pauke,  also  im  ganzen  20  bis  23  Instrumen- 


*)  Gesammelte  Aufsatze,  II.  Band. 
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tisten.  Wenn  diese  Aufstellung  uns  einen  Anhalt  fiir  die  heutige  Besetzung 
eines  Bachschen  Chorwerkes  geben  soll,  so  ist  zu  beachten,  daB  Bach  den 
Zahlen  der  Vokalisten  jedesmal  ein  »wenigstens«  beifiigt,  daB  er  ferner  mit 
ausgebildeten  Sangern,  beim  Sopran  und  Alt  mit  den  durchdringenden 
Knabenstimmen  und  endlich  mit  der  klangverstaxkenden  Akustik  der  Leip- 
ziger  Thomaskirche  rechnete.  Beriicksichtigen  wir,  daB  unsere  Chore  sich 
im  allgemeinen  aus  Dilettanten  zusammensetzen,  von  denen  im  giinstigen 
Fall  vielleicht  ein  Viertel  iiber  gutgebildete  Stimmen  verfiigen,  daB  mit  seltenen 
Ausnahmen  Sopran  und  Alt  von  Frauenstimmen  gesungen  werden  und  daB 
als  Auffiihrungsraum  heute  meist  der  Konzertsaal  in  Betracht  kommt,  so 
werden  wir  je  nach  den  besonderen  Verhaltnissen  und  dem  betreffendenWerk, 
z.  B.  bei  den  Kantaten  mit  kleinem  Orchester  den  Chor  ohne  Schaden  auf 
etwa  40  Sanger,  bei  doppelchorigen  Werken,  bei  den  Passionen,  dem  Magni- 
fikat,  der  h-moll-Messe,  sowie  den  Kantaten  mit  Festorchester  auf  60  bis 
80  Sanger  verstarken  konnen.  Nicht  angangig  ist  es  meiner  Meinung  nach, 
in  den  Chorsatzen  mit  einem  Choral  als  Cantus  firmus  diesen  von  Knaben- 
stimmen,  im  iibrigen  aber  Sopran  und  Alt  von  Frauenstimmen  singen  zu 
lassen,  besonders,  wenn  man,  wie  das  z.  B.  in  Miinchen  im  Eingangschor  der 
Matthauspassion  von  alters  her  geschieht,  die  Knaben  hoch  oben  auf  der 
Galerie  aufstellt.  Mit  solchen  »Stimmen  aus  der  H6he«  wird  ein  von  Bach  hier 
gewiB  nicht  beabsichtigter  Theatereffekt  erzielt,  die  Wirkung  ins  AuBerliche 
verkehrt.  Im  iibrigen  haben  wir  es  an  dieser  Stelle  — das  sei  nebenbei  be- 
merkt  — wohl  kaum  mit  einem  vokal  gedachten,  sondern  nach  der  noch  aus 
dem  Mittelalter  herriihrenden  Tradition  mit  einem  instrumentalen  Cantus 
firmus  zu  tun.  In  Bachs  Autograph  ist  er  mit  roter  Tinte  ohne  Textunter- 
legung  in  den  oberen  Systemen  der  beiden  Orgelstimmen  notiert,  sollte  also 
wohl  von  einemstarken  Orgelregister,  etwa  einer  Posaune,  ausgeriihrt  werden. 
Entsprechend  der  grdBeren  Anzahl  der  Chorsanger  waren  bei  heutigen  Auf- 
fiihrungen  im  Konzertsaal  auch  die  einzelnen  Stimmen  des  Orchesters  unter 
Anlehnung  an  die  Bachsche  Tabelle  etwas  voller  zu  besetzen,  wobei  jedoch  zu 
beriicksichtigen  ist,  daB  die  Klangstarke  der  einzelnen  Instrumente  seit  der 
Bach-Zeit  in  verschiedenem  Grade  zugenommen  hat.  Wahrend  man  den  Ton 
der  heutigen  Streicher  infolge  des  geraden  und  starker  gespannten  Bogens  und 
der  modernen,  die  Schulterkraft  ausniitzenden  Spielweise  ungefa.hr  doppelt 
so  stark  annehmen  kann  als  damals,  ist  die  Tonstarke  der  in  ihrem  Bau  be- 
deutend  vervollkommneten  Oboen  etwa  auf  das  Vier-  bis  Fiinffache  ange- 
wachsen.  Diesen  Umstand  hat  Chrysander  auBer  acht  gelassen,  als  er  unter 
einfacher  Ubernahme  der  alten  Besetzungsziffern  zu  je  10  ersten  und  zweiten 
Geigen  nun  auch  10  Oboen  verlangte.  Bei  den  mehriachen  Auffiihrungen 
der  Kantate  »Wachet  auf,  ruft  uns  die  Stimme«  im  Munchner  Bach-Verein 
habe  ich  die  Eriahrung  gemacht,  daB  die  mit  je  einem  Spieler  besetzten  Oboen 
einem  Streichorchester  mit  6  ersten  und  6  zweiten  Geigen  usw.  die  Wage 
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hielten.  Eine  Reihe  Bachscher  Kantaten,  namentlich  solche  aus  der  fruhen 
Miihlhauser  und  Weimarer  Zeit  sind  fiir  sehr  kleinen  Apparat  geschrieben. 
Will  man  diesen  die  ihnen  eigene  intime  Wirkung  wahren,  so  ist  der  Chor 
noch  weiterhin  zu  reduzieren.  Wir  stellen  z.  B.  in  unserer  Auffiihrung  des 
Actus  tragicus  dem  aus  4  F16ten,  je  3  ersten  und  zweiten  Gamben  und  Continuo 
(Orgel,  Cembalo,  2  Celli  und  1  KontrabaB)  zusammengesetzten  Orchester  einen 
Chor  von  nur  20  Stimmen  gegeniiber.  Zu  einem  KompromiB  in  der  Besetzung 
zwingt  leider  bei  Auffiihrungen  der  Festkantaten,  des  Magninkat,  des  Weih- 
nachtsoratoriums  und  der  h-moll-Messe  die  vorlaufig  noch  nicht  zu  um- 
gehende  Verwendung  unserer  Ventiltrompeten  mit  ihrem  dicken,  starken  Ton 
an  Stelle  des  von  Bach  benutzten  Instruments  und  seiner  auBer  Gebrauch  ge- 
kommenen  Spieltechnik.  Bach  ergeht  sich  mit  Vorliebe  in  den  hochsten 
Lagen  der  Trompete,  wohl  weil  in  ihnen  einzig  eine  diatonische  Tonfolge  mog- 
lich  war.  Die  Blaser  der  Clarini,  die  vom  Spiel  in  der  Tiefe  durch  die  Prinzipal- 
Blaser  entlastet  und  nur  fiir  die  hohen  Lagen  eingeblasen  waren,  hatten  darin 
eine  Fertigkeit  und  Leichtigkeit  erlangt,  die  auf  unseren  modernen  Instru- 
menten  nicht  zu  erreichen  ist.  Die  hohen  Trompetenpassagen  im  Magnirikat 
z.  B.  konnen  von  unseren  Blasern  meist  nur  fortissimo  mit  auBerster  Kraft- 
anstrengung  hervorgebracht  werden.  Infolgedessen  sind  wir  gezwungen,  in 
den  Werken,  in  denen  Bach  drei  Trompeten  vorschreibt,  Streicher  und  Holz- 
blaser  und  zur  Herstellung  des  Gleichgewichts  auch  den  Chor  numerisch 
starker  zu  besetzen.  Immerhin  geniigen  nach  meinen  Erfahrungen  fiir  diese 
Werke  ein  Chor  von  etwa  70  bis  80  Stimmen  und  ein  Orchester  von  6  Fl6ten, 
4  Oboen,  2  Fagotten  und  einem  mit  je  8  ersten  und  zweiten  Geigen  usw.  be- 
setzten  Streichkorper.  Nachdem  wir  hier  in  Miinchen,  wie  Sie  sehen  und  horen 
werden,  Cembali,  Lauten,  Violen  da  gamba  und  d'amore,  Violoncello  piccolo, 
Oboe  d'amore  und  da  caccia  in  hinreichender  Anzahl  teils  in  alten  Original- 
instrumenten  teils  in  gelungenen  Neukonstruktionen  wieder  in  das  Bach- 
Orchester  einfiihren  konnten,  ware  es  sehr  zu  wiinschen,  wenn  die  staatlichen 
Anstalten  es  ii1)ernehmen  wollten,  die  fiir  private  Vereine  zu  kostspieligen  Ver- 
suche  der  Rekonstruktion  der  wirklichen  Bach-Trompete  anzustellen  und  Spieler 
fiir  das  Clarinregister  heranzubilden,  damit  auch  die  groBten  und  bedeutendsten 
Chorwerke  Bachs  sachgemaB  ohne  Kompromisse  besetzt  werden  konnen.  Dies 
hohe  Ziel  ist  des  verhaltnismaBig  geringen  Opfers  an  Zeit  und  Geld  wohl  wert, 
namentlich  wenn  man  bedenkt,  daB  mehrere  deutsche  Lander  die  Mittel  fiir 
die  Millionendefizite  ihrer  Operntheater  ohne  weiteres  zur  Verfiigung  stellen. 
Es  sei  mir  gestattet,  hier  eine  kleine  Begebenheit  aus  meiner  Praxis  ein- 
zufiigen,  die  zeigen  mag,  daB  selbst  zur  Einrichtung  von  Werken  unserer 
Klassiker  einiges  Wissen  um  die  abweichende  Notierungsweise  ihrer  Zeit 
notig  ist  und  dazu  die  Gabe  der  Intuition  allein  nicht  ausreicht.  Die  Sitte, 
die  erste  und  zweite  Trompete  mit  »Clarini«,  die  tiefe  dritte  mit  »Principale« 
zu  bezeichnen,  reicht  bis  ans  Ende  des  18.  Jahrhunderts.  Als  ich  nun  vor 
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einiger  Zeit  an  die  Auffiihrung  der  d-moll-Messe  von  Joseph  Haydn  heran- 
ging,  bemerkte  ich  in  der  Orchesterprobe,  da8  unser  I.  Trompeter  den  Part 
der  III.  Trompete  blies.  Auf  meine  Erinnerung  hin  wies  er  seine  Stimme 
vor,  auf  der  freilich  »Solotrompete«  gedruckt  stand.  So  namlich  hatte  der 
Herausgeber  des  erst  vor  wenigen  Jahren  in  einem  unserer  groBten  und  an- 
gesehensten  Verlage  erschienenen  Orchestermaterials  das  in  dem  alten  Druck 
der  Partitur  stehende  »Principale«  iibersetzt. 

Auch  wenn  wir  es  nicht  aus  Bachs  eigener  Niederschriit  und  aus  Zeugnissen 
der  Zeit  wiiBten,  daB  seine  Werke  fiir  kleinen  Chor  und  kleines  Orchester  ge- 
dacht  sind,  wiirden  es  uns  seine  Partituren,  so  wir  sie  nur  richtig  lesen,  auf 
jeder  Seite  dartun.  Wenn  es  seine  Zeit  irgend  erlaubte,  trug  Bach  seine  sehr 
subtilen  Bezeichnungen  der  Artikulation  selbst  in  die  Partituren  oder  Or- 
chesterstimmen  ein.  Und  zwar  ging  er  dabei,  um  eine  moglichst  durchsichtige 
und  lebendige  Darstellung  der  Polyphonie  zu  erzielen,  so  vor,  daB  er  die 
gleichzeitig  erklingenden  Instrumente  verschieden  artikulieren  lieB.  Es  ist 
anzunehmen,  daB  er  in  gleichem  MaBe  wie  auf  Polyartikulation  Gewicht  auf 
eine  sorgfa.ltig  abgestufte  Polydynamik  legte,  wenn  sich  der  direkte  Beweis 
dafiir  auch  aus  den  Handschriften  nicht  erbringen  laBt.  Die  alten  Meister 
hatten  es  ja  nicht  notig,  ihre  Partituren  mit  dynamischen  und  anderen  Vor- 
tragszeichen  zu  versehen.  Schrieben  sie  doch  ihre  Werke  fast  ausschlieBlich 
fiir  den  eigenen  Gebrauch.  Durch  Probieren  und  durch  die  Leitung  der  Auf- 
fiihrung  konnten  sie  ihre  Absichten  in  der  vollkommensten  Weise  verwirk- 
lichen.  Zudem  verfiigten  sie  iiber  Spieler  und  Sanger,  in  deren  musikalischer 
Ausbildung  die  Erziehung  zu  ausdrucksvollem  Vortrag  das  Hauptmoment 
gebildet  hatte.  Es  ist  eine  ebenso  weitverbreitete  wie  irrige  Ansicht,  daB  wir 
im  musikalischen  Vortrag  auf  einer  hoheren  Stufe  stehen  als  das  17.  und 
18.  Jahrhundert.  Das  Gegenteil  ist  der  Fall.  Die  alten  Meister  waren  in  Sachen 
des  Vortrags  viel  anspruchsvoller  als  wir  und  konnten  eine  weit  hohere  musi- 
kalische  Gesamtkultur  bei  den  Ausiiihrenden  voraussetzen.  Man  vergleiche 
nur  einmal  eine  von  Bach  mit  Artikulationsbezeichnungen  versehene 
Streicher-,  Fl6ten-  oder  Oboen-Stimme  mit  einer  solchen  aus  einer  Beethoven- 
schen  Sinfonie  und  man  wird  sich  dariiber  klar  werden,  wieviel  hohere  An- 
forderungen  der  altere  Meister  an  die  Bogen-,  Lippen-  und  Atemtechnik  des 
einzelnen  Spielers  stellt.  Auch  durch  die  Musikliteratur  der  Zeit  sind  wir 
dariiber  unterrichtet,  welche  Bedeutung  man  einer  nach  seiten  der  Artikula- 
tion  und  Phrasierung,  Dynamik  und  Agogik  moglichst  vollendeten  Vortrags- 
weise  beimaB.  Alle  Lehrbiicher  aus  der  zweiten  Halfte  des  17.  und  aus  dem 
18.  Jahrhundert  befassen  sich  nur  ganz  obenhin  mit  der  technischen  Aus- 
bildung  des  Schiilers.  Den  groBten  Raum  der  oft  recht  umfangreichen  Werke 
nehmen  die  Anweisungen  iiber  den  Vortrag  ein,  der  sich  im  ganzen  wie  im 
einzelnen  dem  jeweiligen  »Affekt«  aufs  engste  anzupassen  hatte.  »Ein  guter 
Vortrag«  — schreibt  Quantz  in  seiner  2  Jahre  nach  Bachs  Tode  erschienenen 
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Fl6tenschule  — »muB  mannigfaltig  sein,  Licht  und  Schatten  mussen  dabei 
bestandig  unterhalten  werden  .  .  .  das  Singen  der  Seele  oder  die  innerliche 
Emprindung  gibt  hierbei  einen  groBen  Vorteil.«  Und  weiterhin  fiihrt  er  aus, 
auf  was  alles  der  Solist  und  Ripienist  im  Verlauf  eines  Musikstiickes  sein 
Augenmerk  zu  richten  habe,  um  z.  B.  die  vom  Komponisten  gewollte  dyna- 
mische  Abstufung  zu  erkennen:  Der  Spieler  soll  Obacht  geben  auf  die  ver- 
schiedenen  Wirkungen  der  Dissonanzen,  auf  die  Wiederholungen  der  Ge- 
danken,  auf  Modulationen  und  Trugschliisse,  sowie  auf  chromatische  Er- 
hohungen  und  Erniedrigungen  der  Tone.  Dann  ermahnt  er  den  Instrumen- 
tisten  immer  wieder,  sich  namentlich  fiir  den  pathetischen  Vortrag  des  Adagio 
den  guten  Sanger  zum  Muster  zu  nehmen.  Was  man  aber  hinsichtlich  eines 
lebendigen,  ausdrucksreichen  und  geschmackvollen  Vortrags  von  einem 
»guten  Sanger«  zur  Zeit  Bachs  und  Handels  verlangte,  moge  man  in  Tosis 
beruhmtem,  von  Bachs  Schiiler  Agricola  ins  Deutsche  iibertragenen  Lehrbuch 
der  Gesangskunst  vom  Jahre  1723  nachlesen.  Als  ein  weiterer  Zeuge  fiir  den 
damaligen  hohen  Stand  der  Vortragskultur  und  ihren  allmahlichen  Verfall 
im  letzten  Drittel  des  18.  Jahrhunderts  sei  endlich  noch  Bachs  zweiter  Sohn 
Carl  Philipp  Emanuel  aufgerufen.  In  seiner  Selbstbiographie  preist  er  die  Zeit 
des  groBen  Vaters  folgendermaBen:  »Wer  kennt  den  Zeitpunkt  nicht,  in 
welchem  mit  der  Musik  sowohl  iiberhaupt  als  besonders  mit  der  akuratesten 
und  jeinsten  Ausjiihrung  derselben*)  eine  neue  Periode  sich  gleichsam  anfing, 
wodurch  die  Tonkunst  zu  einer  solchen  Hohe  stieg,  wovon  ich  nach  meiner 
Empnndung  befiirchte,  daB  sie  gewissermaBen  schon  viel  verloren  habe.  Ich 
glaube  mit  vielen  einsichtsvollen  Mannern,  daB  das  itzt  so  beliebte  Komische« 
—  gemeint  ist  die  Herrschait  der  Opera  buffa  — »hieran  den  groBten  Anteil 
habe.«  Wie  sehr  es  Bach  bei  seinem  eigenen  Spiel  um  die  Moglichkeit  reicher 
dynamischer  Schattierung  zu  tun  war,  geht  daraus  hervor,  daB  er  das  auBerst 
tonschwache,  aber  dem  leisesten  Druck  der  Finger  nachgebende,  eine  Beein- 
Aussung  des  Tones  noch  nach  dem  Anschlag  gestattende  Clavichord  den 
anderen  Tasteninstrumenten  vorzog.  Sein  erster,  mit  den  beiden  altesten 
Sohnen  Friedemann  und  Carl  Philipp  Emanuel  befreundeter,  von  ihnen  unter- 
richteter  und  mit  Material  versehener  Biograph  Forkel  sagt  dariiber:  »Am 
liebsten  spielte  er  auf  dem  Clavichord.  Die  sogenannten  Fliigel**),  obgleich 
auch  auf  ihnen  ein  gar  verschiedener  Vortrag  statt  findet,  waren  ihm  doch  zu 
seelenlos,  und  die  Pianoiortes  waren  bei  seinem  Leben  noch  zu  sehr  in  ihrer 
ersten  Entstehung,  und  noch  viel  zu  plump,  als  daB  sie  ihm  hatten  Geniige  thun 
konnen.  Er  hielt  daher  das  Clavichord  fur  das  beste  Instrument  zum  Studiren, 
so  wie  iiberhaupt  der  musikalischen  Privatunterhaltung.  Er  fand  es  zum  Vor- 
trag  seiner  feinsten  Gedanken  am  bequemsten,  und  glaubte  nicht,  daB  auf 
irgend  einem  Fliigel  oder  Pianoforte  eine  solche  Mannichjaltigkeit  in  den 
Schattierungen  des  Tons*)  hervorgebracht  werden  konne,  als  auf  diesem  zwar 

*)  Von  mir  gesperrt.    **)  Unter  Fliigel  yerstand  man  damals  das  Cembalo. 
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tonarmen,  aber  im  kleinen  auBerordentlich  biegsamen  Instrument.«  Und  an 
einer  anderen  Stelle  schreibt  Forkel:  »Bei  der  Ausfiihrung  seiner  eigenen 
Stiicke  nahm  er  das  Tempo  gewohnlich  sehr  lebhaft,  wuBte  aber  auBer  dieser 
Lebhaftigkeit  noch  so  viele  Mannichfaltigkeit  in  seinen  Vortrag  zu  bringen, 
dafi  jedes  Stiick  unter  seiner  Hand  gleichsam  wie  eine  Rede  sprach*)  Wenn  er 
starke  Affekte  ausdriicken  wollte,  tat  er  es  nicht  wie  manche  andere  durch 
eine  iibertriebene  Gewalt  des  Anschlags  .  .  . « 

Aus  dem  letzten  Forkelschen  Zitat  erfahren  wir  auch,  daB  Bach  bei  der  Aus- 
fiihrung  seiner  Werke  auf  schnelle  Tempi  hielt.  Kiirzlich  hat  Gerhard  v.  KeuB- 
ler  in  einem  geistvollen  Aufsatz  iiber  das  ZeitmaB  bei  Bach**)  nachgewiesen, 
daB  viele  Bachsche  Chorsa.tze,  besonders  solche,  in  denen  konzertierendes 
Wesen  sich  ausbreitet,  ein  schnelleres  Tempo  als  heute  iiblich  verlangen.  DaB 
die  Meister  des  17.  Jahrhunderts,  in  dem  der  sich  eben  erst  einbiirgernde 
Taktstrich  noch  nicht  in  dem  MaBe  wie  spater  das  freie  Leben  der  musika- 
lischen  Phrase  einengte,  an  ein  bewegliches  Tempo  gewohnt  waren,  laBt  sich 
aus  mancherlei  Zeugnissen  ersehen.  Schon  Monteverdi  schreibt  in  den  Madri- 
gali  guerrieri  einmal  vor:  »a  Tempo  del  affetto  del  animo  e  non  a  quello  della 
mano«  (Das  ZeitmaB  richte  sich  nach  der  Emprindung  der  Seele  und  nicht 
nach  der  [taktschlagenden]  Hand).  Ebenso  betont  Frescobaldi  in  der  Vorrede 
zu  seinem  ersten  Toccatenbuch,  daB  die  darin  enthaltenen  Stiicke  in  freiem 
Vortrag  zu  spielen  und  dem  strengen  Taktschlag  nicht  zu  unterwerfen  seien. 
»Chi  non  sa  rubare  il  tempo  cantando  .  .  .  resta  privo  del  miglior  gusto  e  della 
maggiore  intelligenza«  (Wer  sich  beim  Singen  des  Tempo  rubato  nicht  zu 
bedienen  weiB,  bleibt  bar  des  guten  Geschmacks  und  der  hoheren  Einsicht) 
schreibt  Bachs  Zeitgenosse,  der  Sanger  und  Gesangsmeister  Pier  Francesco 
Tosi,  und  sein  deutscher  Ubersetzer  Agricola  erweitert  diesen  Passus  und  be- 
legt  seine  Ausfiihrungen  mit  Notenbeispielen.  So  will  auch  wohl  Forkel, 
wenn  er  sagt,  daB  Bach  seine  schnellen  Tempi  noch  mannigfaltig  zu  beleben 
wuBte,  damit  auf  ein  gewisses  freies  Schwingen  der  musikalischen  Phrase 
innerhalb  des  ZeitmaBes  hindeuten. 

Es  war  notig,  auf  Artikulation,  Dynamik  und  Temponahme  der  alten  Meister 
kurz  einzugehen,  um  zu  zeigen,  daB  Massen-Chore  und  Orchester  den  be- 
sonderen  Anforderungen,  die  Bach  an  den  Vortrag  seiner  Werke  stellt,  nicht 
gerecht  werden  konnen.  Auch  das  AeiBigste  Studium  wird  der  von  80  oder 
mehr  Sopranen  gesungenen,  von  12  bis  16  Geigen  oder  8 — 10  Oboen  ge- 
spielten  Linie  die  innere  Lebendigkeit,  das  intensive,  noch  dazu  in  den  ver- 
schiedenen  Stimmen  nicht  gleichzeitig  auftretende  Espressivo  niemals  zu 
geben  vermogen,  die  Bachs  unter  der  Hochspannung  des  Gefiihls  stehende 
Ausdruckskunst  verlangt.  Die  Verdickung  der  melodischen  Linie  durch  eine 
starke  Besetzung  beschwert  ihre  dynamische  und  agogische  Beweglichkeit 
mit  Bleigewichten.  Die  Tempi  werden  unwillkiirlich  verbreitert  und  verlang- 

*)  Von  mir  gesperrt.    **)  Im  Deutschen  Musikjahrbuch  von  1927. 
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samt.  Die  leisen  Rubatoabweichungen  vom  ZeitmaB,  Polyartikulation,  Poly- 
dynamik  sind  mit  groBen  Massen  nicht  zu  erreichen.  Will  man  sie  doch  mit 
unendlicher  Miihe  erzwingen,  so  wirkt,  was  im  kleinen  Apparat  leicht  zur 
erstrebten  Lebendigkeit  und  Individualisierung  der  einzelnen  Chor-  und 
Orchesterstimmen  fiihrt,  bei  ihrer  starken  Besetzung  plump  und  aufdringlich. 
Am  meisten  leidet  die  Ausfiihrung  und  der  Vortrag  der  Figurationen  und 
Koloraturen,  die  in  der  Bach-Zeit  nicht  wie  im  spaten  18.  Jahrhundert  auf- 
gesetzter  Virtuosenzierat,  sondern  noch  wesentlicher  Bestandteil  der  musi- 
kalischen  Sprache,  vielleicht  das  eigentiimlichste  und  charakteristischste  Stil- 
element  der  Barockmusik  sind.  Diese  heiBbewegten,  oft  weit  ausladenden 
Schwingungen  undBrechungen  der  Gesangslinie  rinden  sich  beiBachimmer  da, 
wo  er  den  Ausdruck  zur  Hervorhebung  eines  fiir  den  gedanklichen  Sinn  be- 
sonders  wichtigen  Bildes  oder  Wortes  steigern  will.  Der  Koloratur  bedient  er 
sich,  um  mit  vokalen  Mitteln  jene  Naturvorgange  zu  malen,  jene  Bewegungen 
der  Seele  wiederzugeben,  deren  Darstellung  z.  B.  Wagner  und  seine  Nachrolger 
dem  Orchester  iibertragen.  Da  es  nicht  ganz  leicht  ist,  mit  einem  groBeren 
Chor  diese  Figurationen  auch  nur  dem  Notentext  nach  genau  und  deutlich 
zu  bringen,  sind  einige  Bach-Dirigenten  darauf  verfallen,  sie  durchwegs 
staccato  oder  martellato  singen  zu  lassen.  Das  mag  ein  gutes  Mittel  beim 
Einstudieren  sein,  um  die  Sauberkeit  und  die  Reinheit  der  Intonation  solcher 
Stellen  zu  sichern.  Aber  ein  derartiger  Vortrag  lahmt  die  Beschwingtheit  der 
melodischen  Linie  gerade  in  den  Momenten,  in  denen  sie  am  starksten  mit 
Ausdruck  geladen  ist. 

DaB  Bach  an  eine  nur  maBige  Besetzung  des  Chores  dachte,  laBt  sich  auch 
daraus  entnehmen,  daB  er  die  einzelnen  Stimmen  mit  Verzierungen,  Trillern 
und  Vorschlagen  ausstattete,  die,  von  50  und  mehr  Sangern  gleichzeitig  aus- 
gefiihrt,  eine  recht  merkwurdige  Wirkung  hervorbringen  wiirden.  Wahrend  man 
heute  bei  der  Wiedergabe  alter  Klavier-  oder  Kammermusik  den  Ornamenten, 
die  man  als  wichtiges  Stilelement  des  Barock  und  Rokoko  erkannt  hat,  erhohte 
Auimerksamkeit  zuwendet,  hilft  man  sich  bei  ihrem  Auitreten  in  Bachschen 
Chorwerken  auf  radikale  Weise,  indem  man  sie  einfach  fortlaBt,  und  zwar 
nicht  nur  in  den  Auffiihrungen,  sondern  zuweilen  auch  bereits  in  dem  ge- 
druckten  Material.  Die  nach  Bachs  Autograph  redigierte  Gesamtausgabe  der 
Bach-Gesellschaft  notiert — um  nur  ein  charakteristischesBeispiel  anzufiihren — 
in  der  Partitur  der  Kantate  »Liebster  Gott,  wann  werd'  ich  sterben«  im 

ster  -  ben      im      ■  mer-hin, 

werd'   ich    ster      -     ben?       auf   Er  -  den 
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sowie  die  namlichen  Triller  und  Appoggiaturen  an  den  korrespondierenden 
Schliissen  auf  den  Reimworten:  Erben  — ich  auch  bin  — werden.  Alle  diese 
Triller  und  Vorhalte,  die  doch  im  Tenor  den  Duktus  der  Melodie  nicht  un- 
wesentlich  verandern,  fehlen  in  den  einzig  erhaltlichen  gedruckten  Stimmen 
des  Verlages  Breitkopf  &  Hartel.  Mit  demselben  Recht  konnte  man  von  Pla- 
stiken  oder  Architekturen  des  Barock  oder  Rokoko  die  ausbuchtenden 
Schnorkel  und  Verzierungen  entfernen. 

Weiterhin  spricht  fiir  die  Riickkehr  zur  kleinen  Besetzung,  daB  allein  sie  es 
ermoglicht,  die  von  Bach  vorgeschriebenen  Instrumente,  das  Cembalo,  die 
Violen  da  gamba  und  d'amore,  Lauten  und  andere  wieder  einzufiihren  und 
das  dem  Bach-Orchester  eigentiimliche  Kolorit  wieder  herzustellen.  Diese 
alten  Instrumente  sind  keineswegs  armer  an  Klang  als  unsere  modernen.  Sie 
bergen  vielmehr  ganz  auBerordentlich  reiche  und  feine  Klangreize  und  ge- 
wahren  dazu  mit  ihrem  schlankeren,  helleren  und  glanzenderen  Ton  den 
Vorteil,  die  Zeichnung  klarer  und  deutlicher  hervortreten  zu  lassen.  Aber  sie 
sind  fur  die  Mitwirkung  innerhalb  eines  starkbesetzten  Orchesters  zu  ton- 
schwach  und  daher  in  dem  iiblichen  groBen  Apparat  nicht  zu  verwenden  oder, 
wenn  sie  doch  herangezogen  werden,  dazu  verurteilt,  in  den  Klangmassen 
unterzugehen.  Auch  beim  Solospiel  in  den  Arien  mit  einem  obligaten  Instru- 
ment  kommen  sie  in  solcher  Umgebung  nicht  recht  zur  Geltung,  da  sich  das 
Ohr,  z.B.  nach  demAbbrechen  eines  starkenChor-  und  Orchestertutti,  nicht 
schnell  genug  auf  ein  so  vermindertes  Tonvolumen  einstellen  will.  Die 
Massenbesetzung  hat  unter  anderem  zum  Ersatz  des  Cembalos  durch  den 
modernen  Hammer-Fliigel,  den  typischen  Vertreter  des  romantischen  Klang- 
ideals,  gefiihrt,  dessen  dunkler  und  stumpfer  Ton  sich  dem  Klang  der  Oboen 
und  Streicher  nicht  amalgamiert  und  im  Bach-Orchester  ein  nicht  minder 
iremdes  und  aufdringliches  Element  bildet  als  die  friiher  zur  Verstarkung  der 
Oboen  beliebte,  heute  bereits  wieder  fast  allgemein  verponte  Klarinette.  Der 
Einwand,  der  gegen  das  Cembalo  immer  wieder  erhoben  wird,  daB  es  bei 
der  Begleitung  der  Soli  vielleicht  seine  PAicht  erfiille,  aber  schon  gegen  ein 
maBig  besetztes  Tutti  nicht  auikomme,  beruht  auf  einem  Irrtum  iiber  seine 
Aufgabe  in  diesem  Falle.  Es  soll  hier  nicht  als  selbstandige  Farbe  hervortreten, 
sondern  den  Klang  der  Tutti  nur  fiillen  und  abrunden.  »Auch  bei  den  starksten 
Musiken«  — schreibt  Philipp  Emanuel  Bach  — »wo  man  glauben  sollte,  nicht 
das  geringste  vom  Fliigel  zu  horen,  vermiBt  man  ihn,  wenn  er  wegbleibt. «  DaB 
fur  den  Eindruck,  den  das  Gemalde  eines  alten  Meisters  auf  den  Beschauer 
macht,  auch  der  Reiz  der  Farbe  wesentlich  ist  und  nicht  nur  der  Charakter  der 
Zeichnung,  wird  kaum  jemand  leugnen.  Unsere  Dirigenten  aber,  die  es  sich 
bei  der  Auffiihrung  einer  Bachschen  Kantate  oder  Passion  nur  angelegen  sein 
lassen,  die  Zeichnung  deutlich  zu  machen,  ohne  sich  im  geringsten  um  die 
Erhaltung  des  Kolorits  zu  kiimmern,  scheinen  sich  nicht  bewuBt  zu  sein,  daB 
sie  dem  Publikum  statt  einer  in  allen  seinen  Teilen  moglichst  getreuen  Wieder- 
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gabe  des  Werkes  nur  eine  Art  Ubersetzung  vermitteln,  die  sich  zu  dem 
Bachschen  Urtext  verhalt  wie  etwa  die  Photographie  eines  Gemaldes,  noch 
dazu  eine  solche  in  iibermaBig  vergr6Bertem  Format,  zu  dem  Original.  Freilich 
erfordert  die  Annaherung  des  Auffiihrungsapparates  an  das  Bachsche  Klang- 
ideal  eine  andere  als  die  heutige  Einstellung  hinsichtlich  dessen,  was  man  unter 
Kolorit  in  der  Musik  versteht.  Denn  wie  den  alten  Meister  der  Malerei 
kommt  es  auch  Bach  nicht  auf  eine  moglichst  reiche  Skala,  auf  ein  mog- 
lichst  buntes  Gemisch  der  Farben  an.  Er  wahlt  fiir  das  Orchester  der  Arien 
und  Chorsatze  die  ihm  am  geeignetsten  erscheinende  Farbe,  oft  mit  ungemein 
empfindlichem  Klangsinn  aus,  um  sie  dann  im  Verlauf  der  einzelnen  Nummer 
nicht  mehr  zu  wechseln,  sondern  mannigfache  Schattierung  und  Belebung  des 
Kolorits  durch  Abstufungen,  >valeurs<  dieser  Lokalfarbe  zu  erreichen.  Als 
bezeichnend  fiir  die  Leichtfertigkeit,  mit  der  man  heute  iiber  Instrumenta- 
tionsangaben  Bachs  hinweggehen  zu  diirfen  glaubt,  sei  als  ein  Beispiel  fiir 
viele  eine  Stelle  aus  Albert  Schweitzers  weitverbreiteter  Bach-Biographie 
zitiert.  In  den  Sechzehnteln,  mit  denen  Fl6ten  und  Oboen  den  Spottchor: 
»Sei  gegriiBet,  lieber  Judenk6nig«  in  der  Johannes-Passion  umspielen,  sieht 
Schweitzer  »ein  mit  Aufdringlichkeit  wiederholtes  Verneigungsmotiv«,  von 
dem  aber  der  heutige  Horer  kaum  etwas  bemerke,  da  die  Figuren  der  Fl6ten 
und  Oboen  vom  Chor  erdriickt  und  iibertont  wiirden.  Daher  gibt  er  den  Diri- 
genten  den  Rat,  die  Fl6tenstimmen  durch  Flauto  piccolo  in  der  oberen  Oktave 
zu  verstarken.  Das  gleiche  Vorgehen  empfiehlt  er  bei  den  Choren  »Kreuzige«, 
»Nicht  diesen,  sondern  Barrabam«  und  »Wir  diirfen  niemand  toten«.  Es  ist 
kaum  zu  verstehen,  wie  man  so  an  dem  nachstliegenden  voriibergehen  kann. 
Warum  ohne  Not  Bachs  Text  antasten!  Bei  welchem  Werk  eines  modernen 
Meisters  diirfte  der  Dirigent  Ahnliches  ungestraft  wagen!  Weshalb  nicht  zu 
dem  einfachsten  Mittel  greifen  und  den  zu  groB  gewordenen  Chor  entsprechend 
verkleinern,  um  Bachs  aus  der  Partitur  deutlich  erkennbare  Absichten  zu  ver- 
wirklichen.  Was  man  dadurch  vielleicht  an  auBerer  Klangpracht  opfert,  das 
wird  mehr  als  reichlich  aufgewogen  durch  die  vielen  Vorteile,  die  ein  sorg- 
faltig  geschulter  kleiner  Chor  bei  der  Darstellung  eines  Bachschen  Werkes 
gewahrt.  Driickt  doch  Masse  an  sich  schon  die  Qualitat  herab.  Mehrere  hun- 
dert  Personen  zu  der  Gewissenhaftigkeit,  zu  dem  Verantwortungsgefiihl  zu 
erziehen,  die  der  Vortrag  eines  Bachschen  Chores  von  jedem  Mitwirkenden  in 
jedem  Augenblick  verlangt,  wird  nur  in  seltenen  Fallen  einmal  gelingen. 
Endlich  wird  durch  iibergroBe  Besetzung  von  Chor  und  Orchester  der 
Schwerpunkt  der  Werke  in  einem  MaBe  in  die  Chorsa.tze  verlegt,  wie  es  — 
schon  nach  dem  numerischen  Vorwiegen  der  Sologesange  zu  urteilen  — 
keinesfalls  Bachs  Absicht  gewesen  sein  kann.  Das  ist  denn  auch  schon  mehr- 
fach  erkannt  und  ausgesprochen  worden,  z.  B.  von  Voigt  im  Bach-Jahrbuch 
1906.  Nur  sieht  auch  er  wieder  nicht  in  der  sachgemaBen  kleineren  Besetzung 
von  Chor  und  Orchester  das  nachstliegende  Mittel  zur  Abhilfe,  sondern  er 
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schlagt  vor,  man  solle  den  Continuo  der  Arien  mit  nur  einem  obligaten  Instru- 
ment  fiir  Streicher  aussetzen,  in  anderen  Fallen  die  Ausfiihrung  der  Gesangs- 
Soli,  z.  B.  des  Basses  im  Actus  tragicus  »Bestelle  dein  Haus«  einem  kleinen 
Chor  iibertragen.  Uber  das  Unzulassige  solcher  Experimente  sind  wohl 
weitere  Worte  iiberrlussig. 

Obwohl  gerade  die  Rezitative  und  Arien  Bachs  uns  am  ehesten  den  Schliissel 
zum  Verstandnis  seiner  Tonsprache  in  die  Hand  geben  und  den  Weg  zu  ihrer 
lebensvollen  Wiedergabe  weisen,  werden  nur  allzu  gern  solche  fiir  den  Barock- 
stil  besonders  charakteristischen  Stiicke  wie  z.B.  die  ersteAltarie  der  Johannes- 
Passion  »Von  den  Stricken  meiner  Siinden«  und  die  Tenorarie  »Erwage«  ganz 
fortgelassen  oder  auf  barbarische  Weise  zusammengestrichen.  Der  hauptsach- 
lichste  Grund  dafiir  ist,  daB  unsere  heutigen  Sanger  mit  wenigen  Ausnahmen 
derartigen  Auf  gaben  nicht  gewachsen  sind.  Die  durch  das  starkbesetzte  Orchester 
der  modernen  Opern  und  Oratorien  geiorderte  Erziehung  der  Gesangssolisten 
zu  moglichst  groBer  Tongebung  muBte  naturgemaB  eine  EinbuBe  an  Biegsamkeit 
und  Beweglichkeit  der  Stimmen  zur  Folge  haben.  Das  17.  und  18.  Jahrhundert 
aber  kannte  keine  andere  Gesangskunst  als  die  des  italienischen  Bel  canto, 
zu  dessen  wirksamstem  Riistzeug  die  Fertigkeit  im  Singen  der  Passagen  und 
Figurationen  gehorte.  Wahrend  der  moderne  Sanger,  zumal  der  von  der  Oper 
herkommende,  an  eine,  ich  mochte  sagen,  mehr  naturalistisch-literarische 
Vortragsweise  gewohnt  ist,  in  der  die  Deklamation  des  Wortes  an  sich  in 
den  Vordergrund  riickt,  ist  in  den  Arien  der  alten  Meister  und  auch  Bachs 
der  seelische  Ausdruck  mit  rein  gesanglichen  Mitteln  hervorzubringen,  die 
Gesangslinie  durch  jenes  kaum  merkliche  Anschwellen  und  Abnehmen  des 
Tones,  Beschleunigen  und  Nachlassen  des  ZeitmaBes,  durch  all  die  kleinen 
und  feinen  Biegungen  der  Dynamik  und  Agogik  zu  beleben,  deren  allein  die 
wohlgebildete  Menschenstimme  fahig  ist,  durch  die  sie  iiber  jedes,  auch  iiber 
das  vollkommenste  Instrument  zu  triumphieren  vermag.  Wenn  unsere 
Sanger  diese  fiir  den  stilgerechten  Vortrag  alter  Musik  erforderliche  Gesangs- 
technik  wiedererwerben  wollen,  so  ist  Verzicht  auf  Wirkung  durch  Q_uantitat 
des  Tones,  eine  Verminderung  seiner  heutigen  GrdBe  und  Schwere  zugunsten 
einer  schlanken  und  beweglichen  Tongebung  die  erste  und  vornehmste  Be- 
dingung.  Die  gleiche  Forderung  nach  groBerer  Biegsamkeit  in  Tempo  und 
Dynamik,  nach  klanglich  differenzierterer  Schattierung  des  Tones,  die  nur 
bei  einem  Abgehen  von  dem  pastosen  Tonideal  zu  erreichen  sind,  ist  auch  an 
die  Spieler  des  Orchesters  zu  richten,  wenn  zu  den  nunmehr  derart  ge- 
schulten  Gesangsstimmen  und  den  tonschwacheren  alten  Instrumenten  ein 
ebenmaBiges  Krafteverhaltnis  hergestellt  und  iiberhaupt,  zumal  bei  den 
Arien  ein  mehr  kammermusikartiges  Musizieren  angestrebt  werden  soll. 
Ein  letztes  Hindernis  fiir  ein  leicht  bewegliches,  sich  eng  an  den  Sanger 
anschmiegendes  und  mit  ihm  im  Singen  wetteiierndes  Akkompagnement 
bildet,  namentlich  in  den  vom  Continuo  allein  oder  in  Gemeinschaft  mit  einem 
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obligaten  Instrument  begleiteten  Arien,  der  KontrabaB,  der  als  einziger  Ver- 
treter  des  SechzehnfuBtones  neben  dem  Cello  (oder  Fagott)  die  BaBlinie  des 
die  akkordische  Ausfiillung  besorgenden  Cembalo  in  der  tieferen  Oktave  ver- 
starkt.  Unsere  modernen,  aus  dem  Ende  des  18.  Jahrhunderts  stammenden, 
aber  erst  im  19.  Jahrhundert  nach  und  nach  eingebiirgerten,  sehr  groBen 
Kontrabasse  hangen  sich  mit  ihrem  starken  und  groben  Ton  allzu  schweriallig 
an  die  anderen  Continuo-Instrumente,  behindern  das  Cello  in  seiner  Befahigung 
zum  Singen  und  iibertonen  es  und  den  CembalobaB  nicht  selten,  so  daB  anstatt 
des  AchtfuBtones  der  sechzehnfiiBige  dominiert  und  dadurch  die  klare  Zeich- 
nung  der  BaBlinie  verwischt  wird.  In  den  Sopran-  und  Altarien  geniigte  allen- 
falls  das  Cello  allein  zur  BaBverstarkung.  In  den  Sologesangen  der  Manner- 
stimmen  dagegen  ist  die  Mitwirkung  eines  sechzehnfiiBigen  Streichbasses  un- 
entbehrlich,  weil  sonst  der  FundamentalbaB  an  manchen  Stellen  iiber  der 
Gesangsstimme  liegen,  der  Sanger  also  ohne  BaBstiitze  bleiben  wiirde.  Erst  in 
allerletzter  Zeit  ist  bei  uns  in  Miinchen  auch  diese  Schwierigkeit  behoben 
worden,  seit  sich  unser  erster  Kontrabassist  beim  Continuospiel  eines  schonen 
alten  Violone  bedient.  Dieser  StreichbaB  der  Bach-Zeit,  ein  in  der  GroBe 
zwischen  dem  Cello  und  KontrabaB  stehendes  Instrument,  das  von  jedem 
Kontrabassisten  leicht  zu  meistern  ist,  besitzt  alle  fiir  das  Bach-Spiel  erforder- 
lichen  Eigenschaften;  sein  Ton  ist  verhaltnisma.Big  schlank  und  beweglich, 
zum  Singen  geeignet  und  bietet  doch  zugleich  ein  ausgiebiges  sechzehn- 
fiiBiges  Fundament.  Wenn  wir  erst  iiber  eine  geniigende  Anzahl  solcher 
alten  oder  neuerbauten  Violoni  verfiigen,  werden  sie  uns  auch  im  Tutti  gute 
Dienste  tun. 

Als  hier  in  Miinchen  Christian  Doebereiner  und  ich  vor  mehr  als  zwanzig 
Jahren  begannen,  alte  Musik  mit  kleinem  Apparat  in  originaler  Besetzung 
aufzufiihren  und  die  alten  Instrumente  nach  und  nach  wieder  in  das  Orchester 
einzustellen,  begegnete  unser  Vorgehen  manchem  skeptischen  Lacheln.  Man 
hielt  uns  entgegen,  daB  sich  das,  an  die  Klangpracht  des  modernen  Orchesters 
und  der  Chormassen  gewohnte  Ohr  niemals  wieder  an  das  im  Verhaltnis 
hierzu  winzige  Tonvolumen  des  Bachschen  Auffiihrungsapparates  gewohnen 
werde,  daB  sich  das  Klangempfinden  einer  so  »vorgeschrittenen«  Zeit  wie  der 
unsrigen  nicht  auf  das  »Anspruchslose«  friiherer  Jahrhunderte  zuruck- 
schrauben  lieBe.  Inzwischen  ist  die  Reaktion  auf  die  ins  MaBlose  gesteigerten 
Ausdrucksmittel  der  Wagner-Epigonen  eingetreten.  Die  komponierende 
Jugend  hat  sich  bereits  losgesagt  von  dem  inAatierten  Orchester  und  dem 
Massenchor  der  vergangenen  Epoche.  Sie  zieht  heute  wieder  Kammerorchester 
und  kleine  Chorbesetzung  vor.  Auch  die  junge  Organistengeneration  riickt 
immer  mehr  ab  von  den  stark  intonierten  Hochdruckregistern  und  den  ge- 
waltigen  Klangmassen  der  modernen  Orgel,  und  in  ihren  Kreisen  haben  die 
vom  Freiburger  Universitatsseminar  ausgegangenen  Bestrebungen,  die  Dis- 
position  der  Orgel  wieder  dem  Klangideal  der  Barockzeit  anzunahern,  viele 
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Anhanger  gefunden.  So  diirfte  es  heute  kaum  noch  beiremden,  wenn  die 
Musikoberleitung  unseres  15.  Bach-Festes  bei  der  Ausfiihrung  der  Pro- 
gramme  traditionelle  und  neue  Auffiihrungsweise  (oder  vielmehr  den  Versuch, 
die  alte  zu  rekonstruieren) ,  groBe  und  kleine  Besetzung,  alte  Instrumente  und 
ihren  Ersatz  durch  moderne  gegeniiberstellt,  um  Gelegenheit  zu  geben,  am 
praktischen  Beispiel  Vorteile  und  Nachteile  der  einen  und  anderen  Art  gegen- 
einander  abzuwiegen  und  die  Diskussion  iiber  die  Auffiihrungsfragen  in  aller 
Friedlichkeit  wieder  in  FluB  zu  bringen.  Ich  sprach  zu  Ihnen  fiir  die  kleine  Be- 
setzung  und  vertrete  sie — wie  Christian  Doebereiner  in  der  Kammermusik  — 
als  Leiter  des  Miinchener  Bach-Vereins  in  den  Chorauffiihrungen.  Aber  ich 
mochte  Sie  bitten,  nicht  ohne  weiteres  ihr  die  Schuld  beizumessen,  wenn  sich 
Ihnen  beim  Anhoren  unserer  Konzerte  nicht  gleich  der  gewiinschte  Eindruck 
einstellen  sollte.  Aus  Erfahrung  weiB  ich,  wie  stark  die  Macht  eingewurzelter 
Gewohnheit  ist,  weiB  ich,  da8  manche  von  uns  iibernommene  Eigentiimlich- 
keit  der  Bachzeit  den  heutigen  Horer  anfangs  befremdet,  wie  etwa  dem  un- 
geschulten  Beschauer  gewisse  K6rperverrenkungen  in  den  Werken  Michel- 
angelos  oder  die  in  die  Lange  gezogenen  Gestalten  des  Greco  die  Einfiihlung 
erschweren.  Ferner  bitte  ich  Sie,  zu  bedenken,  daB  wir  noch  in  den  Anfa.ngen 
stecken  und  manches  noch  Experiment  ist,  zu  bedenken  endlich,  und  nicht 
zuletzt,  daB  entscheidend  fiir  das  Gelingen  der  Auffiihrung  die  Eignung  des 
Fiihrers  und  die  Qualitat  der  ihm  zur  Verfiigung  stehenden  Ausfiihrenden 
bleibt.  Denn  —  dessen  bin  ich  mir  wohl  bewuBt  —  die  moglichste  Annaherung 
des  Auffiihrungsapparates  an  den  Bachs  allein  gewahrleistet  noch  keineswegs 
eine  lebensvolle  und  vollendete  Darstellung  des  Kunstwerks,  wenn  sie  aller- 
dings  auch  die  notwendige  Voraussetzung  fiir  eine  solche  ist. 


BRAHMS  UND  JOACHIMBEI DERENTSTEHUNG 
DES  VIOLIN^  UND  DES  DOPPEL^KONZERTES 
VON  JOHANNES  BRAHMS 

VON 

OSSIP  SCHNIRLIN-BERLIN*) 

DAS  VIOLINKONZERT 

Wie  aus  den  Manuskripten  des  Violinkonzerts  hervorgeht,  lauten  hier 
viele  Stellen  ganz  anders  als  in  den  gedruckten  Ausgaben.  Diese  Ver- 
anderungen,  hier  sowohl  wie  im  Doppelkonzert,  stammen  von  Joseph 
Joachim. 

*)  Der  Verfasser  legt  Wert  darauf,  bekannt  zu  geben,  daB  der  yorliegende  Aufsatz  im  September  1928 
geschrieben  wurde.  Die  Schriftleitung 
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Im  Violinkonzert,  gleich  im  Anfang  des  ersten  Solosatzes  Takt  13  hat  Brahms 
die  Violinstimme  folgendermaBen  komponiert: 


Wie  es  scheint,  stiegen  ihm  wegen  der  Sextolen  und  spater  wegen  der  Quin- 
tolen  Bedenken  auf,  und  er  ersetzte  sie  durch  einfache  Sechzehntel:  *) 


So  im  Druck: 


8  diml    -       -      nuen    -        -  -  do 

Nur  so  kennen  es  die  Geiger. 

Vier  Takte  vor  E  heiBt  es  bei  Brahms: 


Spaterhin  hat  Brahms  im  Manuskript  (Simrock)  folgendermaBen  verbessert: 


So  im  Druck: 


was  gar  nicht  der  Parallelstelle  gleicht. 

*)  Siehe  das  Faksimile  unter  den  Kunstbeilagen  dieses  Heftes. 


r 
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Fiinf  Takte  vor  der  Kadenz  heiBt  es  bei  Brahms: 


So  im  Druck: 


Im  7.,  8.,  9.  Takt  vor  SchluB  des  ersten  Satzes  heiBt  immer  das  erste  Yiertel 


bei  Brahms: 


m 


So  im  Druck 


:  4^ 


Den  zweiten  Satz,  das  Adagio,  hat  Brahms  urspriinglich  »Un  poco  Larghetto« 
genannt.  Im  6.  Takt  nach  dem  A-dur,  wo  die  Violine  die  Oktaven  in  Sextolen 
spielt,  hat  Brahms  im  Klavierauszug  die  Sextolen  in  Triolen  verbessert: 


Es  folgt  der  letzte  Satz:  Allegro  giocoso  (»ma  non  troppo  vivace,  da  sonst 
schwer  «  von  J  oachim  hinzugef iigt) .  Acht  Takte  vor  poco  piu  presto  heiBt  es  so : 

energicamcnte 


Einen  Takt  vor  L: 
Zwei  Takte  vor  M 


E  3  S£  i  * 


Eigentiimlich  beriihrt  es,  die  Randbemerkungen  zu  lesen,  die  Joachim  in  das 
Manuskript  (Staatsbibliothek)  hineingeschrieben  hat,  und  in  denen  er  Brahms 
auf  die  schwierigen  Dezimenstellen  (i.  Satz,  13  Takte  nach  D)  auimerksam 
macht:  »Schwer  fiir  alle,  die  nicht  wie  ich  eine  groBe  Hand  haben.«  Wie  es 
scheint,  haben  sich  nicht  allein  die  Zeiten  geandert,  sondern  auch  die  Geiger- 
hande.  Dieses  Konzert  hort  man  jetzt  sogar  von  ( Wunder-)  Kindern.  Es  ist 
noch  gar  nicht  so  lange  her,  daB  Brahms'  Violinkonzert  mit  dem  Bonmot 
»Konzert  gegen  die  Violine«  abgetan  wurde,  und  man  begreift  Brahms'  Zag- 
haftigkeit,  seine  wie  eine  Entschuldigung  klingende  Anmeldung  des  Doppel- 
konzertes  bei  Joachim  recht  gut,  wenn  man  die  vernichtende  Kritik  iiber  sein 
Violinkonzert  kennt,  die  Kalbeck  aus  der  Neuen  Berliner  Musikzeitung  (1879) 
zitiert,  als  Anmerkung  in  dem  von  ihm  herausgegebenen  Briefwechsel 
Brahms-Simrock.  Der  Reierent  -f  beginnt  mit  einem  treffenden  Ausspruch 
Wagners  iiber  das  Komponieren:  »Im  ganzen  ware  wohl  zu  raten,  daB  Kom- 
ponisten  Stimmungen,  Einialle  abwarteten.  Ich  kann  durchaus  nichts  kom- 
ponieren,  wenn  mir  nichts  einfallt,  aber  vielleicht  berinden  sich  die  meisten 
besser  dabei,  wenn  sie  Einfalle  nicht  abwarten.«  Dieser  »Rat«  verbliifft  durch 
seine  Selbstverstandlichkeit.  -f  fiihrt  dann  das  Brahmssche  Violinkonzert  als 
abschreckendes  Beispiel  an,  um  jene  »Meisten«,  die  keine  Einfalle  haben,  vom 
Komponieren  zu  heilen.  Das  Konzert  wird  »ein  schwaches,  verfehltes  Werk« 
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genannt,  »der  Ausdruck  gequalten,  miihsamen  Ringens,  ohne  Fantasie, 
Poesie  und  Empfindung.«  Der  Artikel  schlieBt:  »Das  Violinkonzert  von 
Brahms  scheint  seiner  auBeren  Form  wie  seinem  inneren  Werte  nach  in  jene 
Kategorie  musikalischer  Handelsunternehmungen  zu  gehoren,  bei  welchem 
drei  Personen,  ein  Komponist,  ein  Verleger  und  ein  ausiibender  Kiinstler  (ge- 
meint  ist  Joachim)  quasi  beteiligt  sind.  Diese  drei  arbeiten  einander  in  die 
Hande,  und  die  Kunst  geht  so  ziemlich  leer  aus.« 

Durch  solche  und  ahnliche  Angriffe  entmutigt,  hat  Brahms  wohl  das  zweite 
schon  skizzierte  Violinkonzert  und  ein  geplantes  weiteres  Doppelkonzert  fallen 
lassen. 


DAS  DOPPELKONZERT 

Der  zaghafte  Brief,  mit  dem  Brahms  dieses  Konzert  Joachim  anzeigt  (Brahms' 
Briefwechsel  mit  Joachim  Bd.  2),  lautet: 

»Dein  freundlicher  GruB  laBt  mich  mein  Gestandnis  viel  vergniigter  machen, 
als  ich  gehofft  hatte!  Aber  mache  Dich  auf  einen  kleinen  Schreck  gefaBt!  Ich 
konnte  namlich  derzeit  den  Einfallen  zu  einem  Konzert  fiir  Violine  und 
Violoncello  nicht  widerstehen,  so  sehr  ich  es  mir  auch  immer  wieder  auszu- 
reden  versuchte.  Nun  ist  mir  alles  Mogliche  an  der  Sache  gleichgiiltig,  bis  auf 
die  Frage,  wie  Du  Dich  dazu  verhalten  mochtest.  Vor  allem  aber  bitte  ich  in 
aller  Herzlichkeit  und  Freundlichkeit,  daB  Du  Dich  nicht  im  geringsten 
genierst.  Wenn  Du  mir  eine  Karte  schickst,  auf  der  einfach  steht:  >Ich  ver- 
zichte<,  so  weiB  ich  mir  selbst  das  Weitere  und  genug  zu  sagen.  Sonst  fangen 
meine  Fragen  an:  Willst  Du  eine  Probe  davon  sehen?  Ich  schreibe  jetzt  gleich 
die  Solostimmen  zusammen:  Magst  Du  Dir  mit  Hausmann  die  Miihe  geben, 
sie  auf  ihre  Spielbarkeit  anzusehen?  Konntest  Du  daran  denken,  das  Stiick 
gelegentlich  irgendwo  mit  Hausmann  und  mir  am  Klavier  zu  versuchen  und 
schlieBlich  etwa  in  irgendeiner  beliebigen  Stadt  mit  Orchester  und  uns?  Ich 

bitte  um  ein  Wort  und  wiederhole,  daB  ich  Nun,  obgedachte  Karte 

schreibst  Du  vielleicht  auch,  wenn  Du  die  Probe  gesehen  hast! 
Ich  sage  nicht  laut  und  ausiiihrlich,  was  ich  leise  hoffe  und  wiinsche.« 
Dieses  Werk  ist,  was  nicht  alle  wissen,  auch  Joachim  zugeeignet.  Denn  auf 
der  Partitur,  die  er  ihm  spater  sandte,  standen  die  Worte:  »An  den,  fiir  den  es 
geschrieben  ist.«  Joachims  Dank  lautete: 

»Und  nun  mochte  ich  sagen,  wie  dankbar  ich  fiir  die  Partitur  und  die  uner- 
wartet  lieben  Worte  darauf  bin;  zu  so  herrlichem  Kunstwerk  AnlaB  zu  bieten, 
ist  etwas,  auf  das  meine  Geige  stolz  sein  darf!«  (Brahms'  Briefwechsel  mit 
Joachim  Bd.  2.) 

Nun  folgen  die  Veranderungen,  die  Joachim  auch  im  Doppelkonzert  vorge- 
nommen  hat.  Zwei  Takte  vor  A,  desgleichen  bei  der  Wiederholung  hat 
Brahms  nach  der  Stichvorlage  folgendermaBen  geschrieben: 
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Den  23.  und  24.  Takt  vor  dem  SchluB  des  1.  Satzes  hat  Brahms  viel  einfacher 
komponiert: 


0  2«  eJ 

•  £           2_  • 

M. 

'"1* 

1 

f.„  ,  ItTTt'1.. 

»-« 

So  im  Druck: 


Im  letzten  Satz  bei  D  lauten  bei  Brahms  die  Passagen  wie  folgt: 


In  meinen  Ausgaben  sind  alle  urspriinglichen  Fassungen  von  Brahms  als 
FuBnoten  angegeben. 

Das  Doppelkonzert,  das  sich  von  den  groBeh  Brahmsschen  Werken  am 
wenigsten  durchgesetzt  hat,  harrt  noch  der  ganz  groBen  Auferstehung.  Als 
Joachim  es  einfiihrte,  war  er  nahezu  60  Jahre  alt,  und  gerade  dieses  Konzert 
schreit  nach  duitender  Romantik  und  Jugendfrische.  Es  darf  nicht  nur  als 
Kammermusikwerk  aufgefaBt  werden.  Es  verlangt  seinen  Glanz  von  den 
Solisten  wie  vom  Orchester.  Als  Brahms  und  Joachim  noch  blonde  Jiinglinge 
waren,  konzertierten  sie  beide  zusammen  in  der  Welt  herum.  Joachims 
Paradestiick  war  auch  Brahms'  Lieblingsstiick:  Yiottis  a-moll-Konzert: 


\riotti  I.Satz 
Doppelkonzert  I.  Satz 
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Dieses  Doppelkonzert  ist  ein  GruB  an  Viotti,  eine  Erinnerung  an  die  Jugend- 
zeit,  eine  Wiederankniipfung.  Wie  Knospen,  die  soeben  aufgesprungen  —  die 
Tautropien  sind  noch  zu  sehen  —  so  frisch  miiBte  dieses  Werk  gespielt  werden. 
Violine  und  Violoncell  miiBten  einen  Wettgesang  anstimmen,  und  wenn  beide 
Solisten  es  mit  freier  Phantasie,  bliihendem  Ton  und  vollkommener,  glanzen- 
der  Technik  darstellen  und  das  Orchester  seine  Erdenschwere  ablegt,  dann  wird 
dieWirkung  diesesgroBenWerkes  nicht  ausbleiben.  Aberalljahrlich,alljahrlich 
sollte  man  es  so  auffiihren,  und  nicht  nur  einmal  in  drei  bis  vier  Jahren! 


REFORMVORSCHLAGE  FOR  DIE 
BOGENTECHNIK  DER  STREICHER 


ie  Erfahrung  lehrt,  daB  die  Notenschrift  allein  keineswegs  ausreicht,  um 


X-^alles,  wie  es  in  der  Phantasie  eines  Komponisten  lebendig  ist,  wenigstens 
in  technischer  Beziehung  auf  den  Streichinstrumenten  genau  auszudriicken. 
Im  personlichen  Kontakt  mit  dem  Komponisten  beim  Einstudieren  seines 
Werkes  kann  man  immer  wieder  feststellen,  daB  die  Bezeichnungen  unzu- 
langlich  sind.  Mit  dem  Fortschreiten  der  Bogentechnik  und  den  gesteigerten 
Anforderungen  der  zeitgenossischen  Musik  machte  sich  der  Mangel  genau 
differenzierter  Zeichen  bei  den  verschiedenen  Stricharten  ganz  besonders  fiihl- 
bar.  Es  fehlen  iiberhaupt  bestimmte  Zeichen,  um  die  Stricharten  in  ihren 
mannigfachen  Abstufungen  — vom  einfachen  breiten  Strich  bis  zum  Abprall- 
staccato  —  genau  angeben  zu  konnen,  Zeichen,  die,  voneinander  scharf  abge- 
grenzt,  eine  eindeutige  Geltung  fiir  jede  Strichnuance  haben.  Wie  verwirrend  z.  B. 
ist  die  Verwendung  des  Punktes  (• )  fiir  die  verschiedenartigsten  Stricharten, 
wie  liegendes  und sprin.gendesStacca.to,  Spiccato,  Sautillĕ  usw.  In  anderenFallen 
wiederum  wird  der  Punkt  nur  zum  Unterscheiden  vom  Bindebogen  gesetzt,  ob- 
wohl  das  Fehlen  desselben  deutlich  genug  die  Strichfolge  veranschaulicht. 
Einzelne  Komponisten  und  Padagogen  unternahmen  es  wiederholt,  fiir  die 
Interpretation  ihrer  Werke  einige  Zeichen  und  deren  Ausfiihrungsart  zu  um- 
schreiben  und  zu  fixieren.  Meiner  Kenntnis  nach  wurde  jedoch  noch  nie  versucht, 
dieses  Problem  einer  allgemeingiiltigen,  entsprechenden  Losung  zuzufiihren. 
Unverkennbar  stoBt  die  Einfiihrung  von  neuen  Strichart-Zeichen  auf  gewisse 
Widerstande  und  Schwierigkeiten.  Die  fertigen  Kiinstler  andern  ihre  Gewohn- 
heiten  sehr  schwer,  vielleicht  weniger  aus  Interesselosigkeit  als  aus  dem 
natiirlichen  Drange  nach  Unabhangigkeit  ihrer  kiinstlerischen  Personlichkeit 
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und  Wahrung  der  eigenen  Auffassung.  Der  Lehrer  wiederum  hat  die  Moglich- 
keit  der  »Demonstratio  ad  oculos«  und  empnndet  weniger  diesen  Mangel. 
Auch  der  Verleger  wehrt  sich  begreiilicherweise  gegen  die  Einfiihrung  von 
neuen  Zeichen,  nicht  nur,  weil  er  an  Uberkommenem  festhalt,  sondern  auch 
aus  rein  praktischen  Erwagungen.  Unzweifelhaft  aber  ist,  daB  eine  prazise  Be- 
zeichnung  aller  existierenden  Stricharten  fiir  Komponisten  und  konzertierende 
Kiinstler,  fiir  Pddagogen  und  Kammermusiker,  fiir  den  Fachmusiker  und 
Dilettanten  gleichwichtig,  ja  notwendig  ist. 

Bei  der  Abfassung  des  zweiten  Heftes  meiner  Violoncell-Studien*) ,  das  sich 
ausschlieBlich  mit  der  Bogentechnik  befaBt,  ergab  sich  fiir  mich  die  absolut 
zwingende  Notwendigkeit,  eine  Zeichenskala  auszuarbeiten,  die  eine  genaue 
Bezeichnung  jeder  Strichart  gestattet.**)  Bei  der  Wahl  der  Zeichen  lieB  ich 
mich  von  folgenden  Grundsatzen  leiten:  das  optische  Bild  soll  mit  dem  Sinn 
des  Zeichens  in  einem  Zusammenhange  stehen  und  die  herkommlichen  Be- 
zeichnungen  miissen,  soweit  sie  dem  obigen  Postulat  entsprechen,  beibehalten 
werden.  Es  wurde  von  der  einfachen  Vorstellung  ausgegangen,  daB  ein  hori- 
zontaler  Strich  ( — )  den  Eindruck  eines  langeren  Liegestriches,  der  Punkt  (  •  ) 
den  eines  verkiirzten  Liegestriches  erweckt,  der  senkrechte  Strich  (  |  )  hin- 
gegen  sich  leicht  mit  der  Vorstellung  einer  Loslosung  von  der  Saite  verbindet. 
Fixiert  man  nun  fiir  das  Aufwerfen  des  Bogens  das  Zeichen  eines  oben  ver- 
dickten  Striches  (  T  ) ,  so  ergibt  sich  daraus  folgerichtig  fiir  das  Aufheben  des 
Bogens  das  umgekehrte  Bild  (  A    ) .  Fiir  das  Spiccato,  das  in  einem  Aujwerjen 

und  Abheben  desBogens  besteht,  muB  daher  dieses  Zeichen  |  J  j ,  fiir  Sautillĕ, 

das  aus  dem  liegenden  Strich  hervorgeht,  ein  solches  Zeichen  (  ±  )  gewahlt 
werden.  Alle  Varianten  dieser  Grundstricharten  sind  entweder  mit  oder  ohne 
Bindebogen  ausdriickbar.  Nur  das  Ricochet,  das  durch  ein  einmaliges  Auf- 
werfen  mit  nachfolgendem  Durchziehen  des  Bogens  charakterisiert  ist,  be- 
sitzt  ein  eigenes,  nun  auch  leicht  faBbares  Zeichen        )  . 

Der  Punkt  sollte,  meiner  Meinung  nach,  nur  jiir  den  liegenden,  ganz  kurz 

abgestoJ3enenStrich—  Staccato  f  f  f  f  (allgemeinals»iWarte/e«bezeichnet),oder 

dafiir  p  j*  [*  f  f  |*  —  notiert  werden. 

Um  die  Zeichen  nicht  durchgehend  iiber  alle  Noten  stellen  zu  miissen, 
wiirde  ein  »Sim.«  (Simile  — ahnlich)  auch  nach  einem  einzigen  Zeichen  voll- 
kommen  geniigen. 

Ich  lasse  nun  die  Tabelle  mit  allen  Zeichen  folgen,  denen  der  Deutlichkeit 
halber  kurze  Erklarungen  beigefiigt  sind.  Die  Beschreibung  der  genauen  Aus- 
fiihrungsart  jeder  einzelnen  Strichart  kann  bei  dieser  Gelegenheit  natiirlich 
nicht  gegeben  werden. 


*)  »Studien  zu  einer  Spieltechnik  auf  dem  Violoncell«  II.  Heft,  Verlag  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
**)  Herrn  Dr.  Walter  Kern  bin  ich  fur  seine  wertvolle  Mitarbeit  zu  groBem  Dank  verpflichtet. 
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ZEICHENERKLARUNG  *) 

EINFACHE  ZEICHEN: 
,  ^  Bindebogen 

  Ldngezeichen  (fiir  einen  besonders  gedehnten,  intensiven  Bogen- 

strich)  Lr  j~? 

Kurzezeichen  (fiir  den  liegenden  kurzen  Strich)    £_/  J~3 
>       Betonungszeichen  (fiir  eine  scharfe  Betonung  zu  Beginn  jeder 

Note)   U  J~l 

1       Kiirzezeichen  (fur  Verkiirzung  der  Note  durch  Aufheben  des 
Bogens)     ^j"  J^, 

»  *  __ 

▼       Zeichen  fiir  scharjes  Aujwerjen  (im  n   und  V   )    SLT  JT2 
4       Zeichen  fur  rasches  Abheben  (im  n  und  V  )• 

KOMBINIERTE  ZEICHEN: 

.  fiir  breiten  Strich  mit  anschlieBender  kurzer  Pause  f  f 

X  I 

T  fiir  »Spiccato«    TT  Jj 

*  X  X 

1.111  ____ 
±  fiir  »Sautillĕ«   ^JLf  J^TTl 

1111 

p  p  p  ^TT  *ur  breites  Detachĕ  auf  einen  Bogen 
j»~ji>  |»  p  j>  fiir  /estes  Staccato  auf  einen  Bogen 

j»  j»  f  j»  r  T        fiir  SPiccat0  auf  einen  B°gen  (Spiccato-Staccato) 

^s£jLj'fur  Sautillĕ  auf  einen  Bogen  (Sautillĕ-Staccato) 

►  fiir  Ricochet  (das  Zeichen  wird  nur  auf  die  erste  Note  unter 

C  T  f  r  r  r  r       einem  Bindebogen  gesetzt) 

fiir  festes  Staccato-Arpeggio 


fiir  Spiccato-Arpeggio 


x  x  x 


*)  Diese  Tabelle  erscheint  zum  ersten  Male  in  dem  oben  angekiindeten  Heft. 
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fiir  gleichteitiges  Streichen  auf  drei  Saiten 
fiir  gebrochene  Akkorde 
bei  Akkorden  mit  den  beiden  unteren  Saiten  beginnend 
bei  Akkorden  mit  den  beiden  oberen  Saiten  beginnend 


p       j^iiir  Sautittĕ-Arpeggio 


fiir  Ricochet-Arpeggio 


Diese  Zeichenskala  wurde  urspriinglich  fiir  meine  eigenen  bogentechnischen 
Ubungen  bestimmt.  Als  ich  mich  jedoch  von  ihrer  praktischen,  leicht  iiber- 
sichtlichen  Anwendung  iiberzeugte,  entschloB  ich  mich,  sie  zu  veroffentlichen 
und  fiir  die  allgemeine  Verwendung  vorzuschlagen.  Ich  gebe  mich  dabei  der 
Hoffnung  hin,  daB  diese  neuen  Bezeichnungen  Anklang  finden,  in  die  Literatur 
eingefiihrt  werden  und,  Allgemeingut  geworden,  zu  einer  endgiiltigen  Klar- 
stellung  in  der  Bezeichnung  aller  Stricharten  fiihren. 


DAS  INTERNATIONALE  MUSIKFEST 

IN  SIENA 


iena  iibte  seine  Zauberkraft.  Als  nach  SchluB  des  vorjahrigen  Musikfestes 


W^der  I .  G .  N .  M .  dieser  Name  auf tauchte,  ahnte  man,  daB  er  als  Auf f rischungs- 
pulver  fiir  das  nachste  Fest  wirken  sollte. 

Denn  wer  glaubte,  von  dieser  Veranstaltung  besondere  Aufschliisse  iiber  das 
musikalische  Gesamtschaffen  der  Gegenwart  zu  erhalten,  muBte  schon  ein 
unverbesserlicher  Optimist  und  allen  Erkenntnissen  unzuganglich  sein.  Der 
Querschnitt  der  letzten  Musikfeste  hatte  jeden  iiber  ihren  sehr  relativen  Wert 
belehren  miissen.  Immerhin  hatte  das  Programm  nicht  gerade  die  Enthalt- 
samkeit  in  der  Darbietung  von  tiberraschungen  zu  zeigen  brauchen,  die  auf 
den  ersten  Blick  auffallen  muBte.  Es  ist  verstandlich,  daB  man  sich  an  einige 
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bewahrte  Namen  als  an  die  Grundpfeiler  des  Musikfestes  klammert.  MuBten 
aber  die  Werke,  die  hier  vorgewiesen  werden  sollten,  wirklich  zum  groBen 
Teil  schon  durch  die  Konzertsale  Europas  gegangen  sein !  So  trat  uns  vielfach 
Bekanntes  als  kiinstlerische  AuBerung  eines  begrenzten  Kreises  entgegen. 
Das  hinderte  natiirlich  nicht,  daB  manchen  Festbesuchern  dies  und  jenes  neu 
war. 

Fragt  man  nunmehr,  warum  eigentlich  auch  dieses  Musikfest  sich  eines 
starken  Besuches  zu  erfreuen  hatte,  so  ergibt  sich,  auGer  dem  Reiz  desOrtes, 
zweierlei:  der  kunstpolitische  und  der  im  hoheren  Sinne  gesellschaftliche 
Gesichtspunkt. 

Zu  wiederholen  ist  hier  nicht,  daB  und  warum  der  Bewegtheit  innerhalb  der 
Weltmusik  in  den  Nachkriegsjahren  Flauheit  folgen  muBte.  Der  Radikalismus 
des  Versuchs  war  ebenso  naturnotwendig  wie  der  gegenwartige  Drang,  das 
Experiment  als  solches  zu  iiberwinden  und  es  fruchtbar  zu  machen.  Wir  leben 
in  einer  Zeit  der  Wiederbelebung  und  Neuschatzung  des  H  andwerklichen . 
NaturgemaB  kann  sich  aus  solcher  Gesamtstimmung,  die  zumal  in  Deutsch- 
land,  und  zwar  nicht  nur  fiir  die  Musik,  herrschend  ist,  das  GroBe,  das  Uber- 
raschende,  das  Zwingende  nicht  so  rasch  ergeben.  Anderswo  ist  diese  Einsicht 
nicht  ebenso  durchgesetzt  wie  bei  uns:  man  hat  sich  auch  in  der  Sackgasse 
eingerichtet;  sie  ist  zur  »grande  promenade«  geworden,  auf  der  sich  die  einen 
auffallig  maskiert,  die  anderen  mit  geialliger  Routine  bewegen.  Das  Rezept 
des  Modernen  ist  bekannt,  und  man  kann  danach  Musik  zubereiten.  Das  Er- 
gebnis  ist  ein  lauer  Durchschnitt,  der  gegen  das  Gesetz  der  Bewegung  zu  sein 
scheint. 

Ja,  Siena  iibt  seine  Zauberkraft.  Freilich:  wer  es  zum  Schauplatz  eines  moder- 
nen  Musikfestes  machte,  muBte  auch  wissen,  daB  das  Monumentale  dieser  in 
ihrer  unberiihrten  Mittelalterlichkeit  einzigen  Stadt  und  das  durchaus  Un- 
monumentale  der  heutigen  Musik  sich  widersprechen  wiirden.  Denn  was  von 
unserer  Musik  Monument  bleiben  wird,  laBt  sich  heute  nicht  beurteilen;  nur 
sagen,  daB  sie  in  ihrer  ganzen  Haltung  sich  eben  erst  bemiiht,  durch  An- 
kniipfung  an  eine  weiter  zuriickliegendeVergangenheit  Festigkeitzu  gewinnen. 
Es  war  also  ganz  naturlich,  daB  man  sich  bestrebte,  diesen  Widerspruch  zu 
mildern.  Das  konnte  nur  geschehen,  indem  neben  den  durch  das  Programm 
der  drei  Kammermusikkonzerte  gebotenen  Auffiihrungen  solche  alter  Musik 
einhergingen.  So  wurde  Stil  in  die  Stillosigkeit  gebracht.  Diese  horte  nicht  auf , 
sich  fiihlbar  zu  machen.  Aber  da  noch  manches  andere,  das  Gesamtbild  ver- 
wirrend  und  es  ins  Chaotische  verzerrend,  hinzukam,  darf  man  wohl  sagen, 
daB  solche  Buntheit  am  Ende  anregend  wirkte. 

Fiir  Italien  war  dieses  Musikfest  ein  willkommener  AnlaB  zu  zeigen,  was  es 
auf  dem  Gebiete  der  Organisation  der  Konzertmusik  leisten  kann.  Ein  Fort- 
schritt  ist  zweifellos  zu  verzeichnen.  Wahrend  friiher  der  Schwerpunkt  der 
6ffentlichen  Musik  in  der  Oper  lag,  hat  er  sich  heute  ein  wenig  nach  dem 
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Konzert  verschoben.  Ich  halte  zwar  die  Darstellung,  die  das  Programmbuch 
von  der  Konzerttatigkeit  in  Italien  gibt,  fiir  etwas  iibertrieben,  kann  aber  doch 
nach  eigener  Erfahrung  bestatigen,  daB  der  sinfonischen  und  der  Kammer- 
musik  allmahlich  wachsende  Aufmerksamkeit  gilt.  DaB  das  wahre  Musik- 
verstandnis  von  jeher  in  dem  besonders  kritischen  Mailand  heimisch  ist,  wo  es 
sich  ebenso  an  der  Oper  wie  am  Konzert  nahrt,  ist  auch  heute  richtig.  Doch 
zahlt  Italien  nunmehr  eine  ganze  Reihe  anderer  Musikmittelpunkte  mit  Chor-, 
Orchester-,  Kammermusikvereinigungen,  an  der  Spitze  natiirlich  Rom  mit 
seinem  Augusteo;  daneben  aber  Bologna,  das  schon  von  jeher  in  der  Front 
stand,  Turin,  das  mit  seinem  neuen  Teatro  di  Torino  den  Aufstieg  beweist;  und 
sogar  Neapel,  das  sich  immer,  auf  das  Naturhafte  hingelenkt,  als  besonders 
storrisch  erwies.  Uberall  ist  das  BewuBtsein  dafiir  durchgedrungen,  daB  das 
Konzert  seine  Geltung  hat,  und  zwar  nicht  nur  das  der  Virtuosen,  die  ja  nie- 
mals  um  Beifall  zu  werben  brauchten,  sondern  die  Vorfiihrung  reiner  Musik: 
dies  um  so  mehr,  als  jene  hemmungslose  Opernproduktion  von  einst  einem 
mehr  besinnlichen  Schaffen  gewichen  ist,  auch  der  Belkantist  nicht  mehr  in 
Massen  auitritt.  Man  darf  gewiB  den  Umfang  und  die  Geltung  6ffentlicher 
Musik  in  Italien  nicht  iiberschatzen.  Dieser  Aufstieg  macht  sich  ja  verhaltnis- 
maBig  spat  fiihlbar:  zu  einer  Zeit,  wo  iiberall  in  der  Welt  das  Konzert  als 
H6rform,  mindestens  fiir  gewisse  Gattungen,  sich  zu  iiberleben  beginnt.  Es 
ist  aber  Zeichen  eben  dieser  Zeit,  daB  selbst  in  Italien  die  sichtende  Musik- 
wissenschaft  an  Ausbreitung  gewonnen  hat.  Ihr  in  erster  Linie  ist  es  zu 
danken,  wenn  nun  schon  seit  Jahrzehnten  auf  altitalienische  Musik  zuriick- 
gegriffen  wird.  Allerdings  kann  es  geschehen,  daB  ihr  Geist  durch  Bearbeiter 
vollig  verandert  wird;  so  durch  Respighi,  der  viel  zu  sehr  im  modernen  Musik- 
leben  steckt,  um  nicht  heutige  Klangvorstellungen  auf  die  Vergangenheit  zu 
iibertragen.  Dieser  PAege  der  alten  Musik  nach  den  Gesichtspunkten  des 
gegenwartigen  Musikbetriebes  steht  das  Wirken  der  Corporazione  delle  Nuove 
Musiche  gegeniiber:  Alfredo  Casella,  Malipiero  und  D'Annunzio  sind  ihre 
Griinder.  Man  kann  sich  denken,  daB  diese  in  den  Nachkriegsjahren  geborene 
Vereinigung  sehr  national  gemeint  war.  Aber  Casella  galt  noch  vor  wenigen 
Jahren  als  ausgesprochener  Radikaler;  er  wurde  gern  ausgepfiffen.  So  wurde 
auch  seine  Corporazione  als  Fremdk6rper  betrachtet.  Man  hat  zu  riihmen, 
daB  Casella  Schonbergs  »Pierrot  Lunaire«  iiberall  in  Italien,  auch  gegen  die 
Neigungen  der  Konzertbesucher,  zur  Kenntnis  brachte.  Seitdem  freilich  hat 
sich  mancherlei  geandert.  Casella  selbst,  von  einer  Anpassungsfahigkeit 
sondergleichen,  hat  sich  dem  musikalischen  Empfinden  des  italienischen 
Durchschnittsmenschen  in  geradezu  bedenklicher  Weise  genahert.  Eklektiker 
von  Natur,  braut  er  seine  Gerichte  aufs  schmackhafteste  zusammen,  serviert 
sie  sogar  selbst;  denn  er  ist  ja  nicht  nur  Tonsetzer,  sondern  auch  Ausfiihren- 
der,  Auffiihrender,  Propagandist  in  Wort  und  Tat.  Ein  Kenner  und  Verwerter 
aller  Musikkulturen.  In  Amerika  ist  er  nun  heimisch,  und  es  ist  ihm  gelungen, 
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Mrs.  Coolidge  fiir  seine  Bestrebungen  zu  gewinnen.  So  ist  er  heute  der  po- 
pularste  Musiker  Italiens;  ein  Mitgestalter  seines  Musiklebens  mit  allen 
Mitteln.  Er  riihmt  sich,  mit  seiner  Corporazione  25  Konzerte  neuer  Musik  ver- 
anstaltet  zu  haben.  Ob  mit  alledem  die  Liicke  zwischen  dem  AuBergewohn- 
lichen,  Abwegigen  und  dem  Normal-italienischen  ausgefiillt  ist,  bleibt  zu  be- 
zweifeln.  Fiir  den  Beobachter  ist  es  immerhin  interessant,  festzustellen,  wie 
sehr  sich  seit  dem  Musikfest  in  Venedig  die  Sachlage  zugunsten  Casellas  und 
seines  Anhangs  gewandelt  hat.  Die  Teilnahme  gerade  italienischer  Kreise  an 
diesem  6.  Fest  der  I.  G.  N.  M.  ist  offenbar.  Es  ist  Casella  gelungen,  auBer  dem 
Grafen  Chigi-Saracini  auch  andere  hochmogende  Herren  als  Gonner  zu  ge- 
winnen.  Siena  steht  ganz  im  Zeichen  dieses  Musikfestes.  Den  Gasten  wird 
sogar  vom  Podesta  der  Stadt  ein  auBergewohnlicher  »Palio«,  das  historische 
Pferderennen,  als  Volksfest  geboten.  Graphische  Kunst  niitzt  die  Gelegenheit 
in  einer  Sondernummer  der  Zeitschrift  »La  Diana«. 


Man  muB  das  alles  wissen,  um  die  Gestaltung  des  Festes  zu  verstehen.  Soweit 
es  in  drei  Konzerten  moderne  Kammermusik  brachte,  konnte  es  wenig  Neues 
bieten.  Um  es  Italien,  den  Senesen  und  schlieBlich  auch  den  auswartigen 
Musikgasten  annehmbar  zu  machen,  muBte  man  die  Musik  des  Programms 
erganzen.  So  wurde  das  Orchester  des  Augusteo  unter  Fiihrung  des  Maestro 
Bernardino  Molinari  herbeigerufen,  das  mit  einem  Konzert  altitalienischer 
Musik  einleitete.  Vivaldis  Le  stagioni,  im  Detail  gewiB  sehr  fesselnd,  doch  als 
Programmusik  fiir  Menschen  unserer  Zeit  viel  zu  ausgedehnt,  bestritten  den 
Hauptteil  des  Konzertes,  das  iiber  Cimarosa,  einen  wundervollen  Corelli 
(Suite  op.  5)  zu  Monteverdis  Klage  der  Ariane  (ausdrucksvoll  gesungen  von 
Anna  Maria  Mendicini  Pasetti),  fiihrte,  um  etwas  unvermittelt  mit  Rossinis 
Semiramis-Ouvertiire  zu  enden.  Durch  sie  wurde  die  einschiffige  Kirche  San 
Francesco,  die  aber  trotzdem  sich  akustisch  nicht  bewahrte,  zum  Theater. 
Molinari,  ein  sehr  genauer  Dirigent  und  Orchestererzieher,  lieB  hier  sein 
ganzes  Temperament  los.  Man  klatschte  wiitend. 

Auch  der  Chorgesang  feierte  sein  Fest:  die  Polijonica  Romana  unter  Leitung 
des  Palestrina-Forschers  Raffaele  Casimiri,  der  ja  auch  in  Deutschland  schon 
erschienen  ist,  kam  in  eben  dieser  Kirche  so  recht  zur  Geltung;  nur  die 
Knabenstimmen  entsprachen  nicht  ganz  dem  Gesamtniveau  dieses  Chores. 
Aber  es  zeigte  sich,  daB  Siena  nach  einem  solchen  GenuB  geradezu  gehungert 
hatte:  die  Kirche  war  trotz  ihrer  Weitraumigkeit  fiir  die  Unzahl  von  Menschen, 
die  in  sie  drangten,  fast  zu  eng.  Aber  auch  von  Versunkenheit  der  Zuh6rer 
konnte  kaum  die  Rede  sein:  in  manchen  Teilen  der  Kirche,  erzahlte  man  sich, 
war  vor  lauter  Larm  kein  Gesang  zu  horen. 

Es  ware  nicht  am  Platze,  den  Anteil  der  Nationen  an  der  in  Siena  vorgefiihrten 
Kammermusik  neueren  Datums  nachzurechnen.  Weder  die  Deutschen  noch 
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die  Franzosen  traten  mit  kennzeichnenden  Werken  auf.  Es  war  ja  gewiB  sehr 
erfreulich,  den  Pianisten  Franz  Osborn  in  Paul  Hindemiths  Klaviermusik 
op.  37  ebenso  triumphieren  zu  sehen,  wie  am  nachstfolgenden  Abend  ihn  mit 
dem  Geiger  Stejan  Frenkel  in  Heinz  Tiessens  Duo  fur  Violine  und  Klavier 
op.  35;  auch  nicht  unangenehm,  Maurice  Rauets  Sonate  fur  Geige  und  Klavier 
als  Darbietung  des  Geigers  Rudolj  Kolisch  und  der  Pianistin  Joseja  Rosanska 
wieder  zu  begegnen:  aber  war  nichts  anderes  Auffuhrenswertes  ffir  das 
Musikfest  herauszufinden  als  Werke,  die  sich  schon  mehr  oder  weniger 
bewahrt  hatten?  Weder  Zemlinskys  Drittes  Streichquartett  noch  Anton 
v.  Weberns  Streichtrio,  das  iibrigens  einen  sturmischen  Zwischenfall  hervor- 
nef,  brauchten  noch  einmaWorgewiesen^uwerden.AuchSo/ius/aiuMa^muss' 
Zweites  Streichquartett  hatte  seine  Probe  auf  einem  Musikfest  in  Baden-Baden 
schon  bestanden;  Ernest  Blochs  Klavierquintett,  das  die  Jahreszahl  1923 
tragt,  hat  gleichfalls  nicht  mehr  notig,  sich  als  wirksames  Kammermusikwerk 
gemischten  Charakters  auszuweisen.  Wer  nunmehr  das  Programm  nach 
wirkhch  Neuem  absucht,  wird,  mindestens  als  Deutscher  zunachst,  Manuel 
de  FaUas  Konzert  fiir  Cembalo,  F16te,  Oboe,  Klarinette,  Geige  und  Cello 
finden,  das  der  Komponist  selbst  vortrug.  Dieses  Konzert,  Wanda  Landowska 
gewidmet,  hat  bereits  eine  Rundreise  durch  Europas  westliche  Lander  und 
auch  durch  Amerika  gemacht;  so  werden  sich  selbstverstandlich  Franzosen 
und  Englander  daruber  beklagen,  daB  ihnen  etwas  Bekanntes  vorgesetzt 
wird. 

Wenn  Manuel  de  Falla  das  Cembalo  als  Soloinstrument  in  der  Umrahmung 
emes  Kammerorchesters  gewahlt  hat,  so  stimmt  dies  durchaus  zu  seinem 
gegenwartigen  Zustand:  das  Sinnliche  in  ihm,  stets  durch  das  Seelische  be- 
einnuBt,  ist  nunmehr  so  abgedampft,  daB  eine  gemilderte  Farbigkeit  ihmdurch- 
aus  entspricht.  Der  de  Falla  der  Canciones  populares  Espagnolas  schon  ver- 
tiefte  das  Folkloristische.  Seitdem  ist  in  dem  Manne,  der  die  Oper  ins  Kammer- 
musikalische  lenkte,  manche  Wandlung  vorgegangen:  die  Verpflichtung, 
Spaniens  beispielgebender  Meister  zu  sein,  sich  in  groBerem,  sagen  wir,' 
klassischem  Stile  zu  erproben,  ist  durch  den  Ernst  geboten,  der  seine  Natur  ist.' 
De  Falla  ist  auf  dem  Wege,  ein  Mystiker  zu  werden.  Aber  er  ist  auch  Romane 
geblieben.  Und  Spanier.  Mit  so  geringem  Material,  wie  es  Volksgesang  und 
Volkstanz  hergeben,  irgend  etwas  der  Sonatenform  nicht  allzu  Fernes  zu 
schaffen,  ist  immerhin  ein  Kunststiick,  das  nur  ihm  gelingt.  Sein  Cembalo- 
konzert  enthalt  mancherlei,  ist  aber  gewiB  nicht  stileinheitlich.  Das  spanische 
Milieu  wird,  ohne  viel  Entwicklung,  doch  kontrastreich  in  den  AuBensatzen 
gezeichnet.  Der  Mittelsatz  spricht  eben  in  seiner  akkordischen  Haltung  und 
Feierlichkeit  die  religiose  Mystik  de  Fallas  aus.  Man  ist  geneigt,  in  deutschen 
Landen  ein  Werk  dieser  Art  zu  unterschatzen;  aber  es  bleibt  doch,  selbst  wenn 
wir  die  EinAusse  Scarlattis  und  Strawinskijs  deutlich  spuren,  ein  kleines 
Meisterstiick  iibrig. 
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Man  wird  sich  immer  gern  mit  dem  englischen  Schaffen  auseinandersetzen: 
Frank  Bridge  hatte  bisher  der  Romantik  mehr  geiront,  als  es  bei  einem  Ver- 
treter  zeitgenossischer  Musik  iiblich  ist.  Sein  Drittes  Streichquartett  zeigt  ihn 
auf  dem  Wege,  der  Romantik  zu  entsagen.  Dieser  negativen  Seite,  der  syste- 
matischen  Ausweichung  steht  allerdings  vorlaufig  nicht  viel  Positives  gegen- 
iiber;  nur  ein  selbstverstandliches  Konnen,  das  aus  der  Schule  des  Klassizis- 
mus  stammt.  Die  positive  Klangwirkung  brachte  das  ausgezeichnete  Brosa- 
Quartett,  das  also  zuweilen  das  Werk  akustisch  umtauschte.  Wie  denn  iiber- 
haupt  Quartettmusik  als  Ausfiihrung  wieder  ihre  auBerordentliche  Hohe 
bewies.  Das  Kolisch-Quartett  hier,  das  Quartetto  Veneziano  dort  gaben  Aus- 
gezeichnetes.  Dieses  bescherte  uns  ein  Streichquartett  seines  Landsmannes 
Vincenzo  Tommasini,  das  durch  Feinarbeit  auffaUlt,  aber  nur  im  dritten  Satz 
wesentlich  wirkt.  Franco  Alfanos  Sonate  fiir  Cello  und  Klavier  (vom  Kom- 
ponisten  mit  dem  Cellisten  Tusa  dargeboten)  hat  gewiB  nicht  jene  Einiachheit 
im  tonlichen  Gewande,  die  ein  Zeichen  ihrer  Bedeutung  ware,  stellt  aber  dem 
Cellisten  eine  dankbare  Aufgabe  und  ist  im  tiefsten  Grunde  italienisch,  weil  sie 
auf  klangliche  Uppigkeit  nicht  verzichten  kann.  Karel  Haba,  des  Alois  kom- 
ponierender  Bruder,  ist  ihm  auch  in  der  Intellektualisierung  des  musikalischen 
Schaffens  verwandt;  seine  Sonatine  fiir  F16te  und  Klavier  op.  13  umgeht  alles, 
was  nach  sinnlicher  Wirkung  schmeckt.  Und  auch  die  Schweiz  wartete  mit 
einem  jungen  Schaffenden  auf:  Robert  Blum  hat  eine  Musik  fur  acht  Instru- 
mente  geschrieben,  in  der  Busonis  Lehre  deutlich  erkennbar  wird.  Denkt  man 
an  Wladimir  Vogel,  so  fallt  Wesensverwandtschaft  auf.  Uberreiie  in  jungen 
Jahren  ist  das  Typische.  Das  ZielbewuBte  in  der  Formung,  die  sich  ganz  selbst- 
verstandlich  durchgefiihrter  Polyphonie  bedient,  nimmt  fiir  Robert  Blum  ein. 

Dies  alles  ereignete  sich  in  dem  Salone  Chigi  Saracini,  der  also  ein  nicht  gerade 
weitraumiger,  aber  sehr  geschmackvoll  ausgestatteter  Kammermusiksaal 
mit  einer  sehr  schonen  Orgel  ist;  in  einem  Palazzo,  dessen  seltene  kiinstlerische 
Kostbarkeiten  den  Besuchern  gezeigt  wurden.  Auch  das  Episodische  fehlte 
nicht:  wie  von  ungefa.hr  fand  sich  die  Gesellschaft  zusammen,  um  Madeleine 
Grey  zu  horen,  die  Pariser  Vortragskiinstlerin,  die  mit  Erlesenem  auiwartete. 
Die  Entrechtung  des  Gesanges  als  Ausdrucksmittel  war  das  Ereignis  eines 
tschechischen  Vormittags,  zu  dem  man  sich  in  eben  diesem  Raume  einzu- 
finden  hatte.  Ein  Musiker,  von  dem  die  Welt  auBerhalb  Tschechiens  vorlaufig 
noch  wenig  weiB,  der  junge  E.  F.  Burian,  springlebendig,  ohne  Vorurteil, 
ungehemmt,  kiinstlerisch  vielseitig,  getraut  sich,  der  Sprache  latente  Musik 
in  offener  Feindschaft  zum  Gesang  zu  losen.  Seine  Voice-band,  die  zunachst 
als  Gegenstiick  zur  Jazz-band  erscheint,  verficht,  in  Begleitung  eines  kleinen 
Jazzorchesters,  mit  acht  um  einen  Tisch  herumsitzenden  Personen,  einen 
kiinstlerischen  Naturalismus,  der  alle  Stimmungen  und  Schattierungen  meist 
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scherzhafter  Gedichte  mit  groBem  Elan  ausdriickt.  Burian  hat  diese  Art 
Sprachmusik  in  einer  Partitur  mit  eigenen  Zeichen  niedergelegt.  Was  unter 
seiner  Fiihrung  erklingt,  scheint  Improvisation,  beruht  aber  auf  genauester 
Vorbereitung.  Die  Anwesenden  wuBten  zum  Teil  nicht,  wie  diese  Kunst- 
gattung  einzuordnen  war;  aber  sie  waren  im  allgemeinen  frei  genug,  sich  dem 
Eindruck  dessen  hinzugeben,  was  wie  Varietĕ  aussieht  und  doch  vorwarts 
weist.  Man  gab  also  seinem  Herzen  einen  StoB  und  vergniigte  sich. 
Ganz  so  vorurteilslos  fand  allerdings  William  Walton,  der  musikalische  Witz- 
ling  Englands,  seine  Zuh6rer  nicht,  als  er  ihnen  Facade  nach  einem  Gedicht- 
zyklus  Edith  Sitwells  bescherte.  Durch  ein  Megaphon,  in  einem  Biihnenbild 
grotesker  Art,  wurden  angenehm  unsinnige  Verse  deklamiert;  dazu  ertonte 
Waltons  Jazzmusik,  die  zwar  die  Hohe  seiner  friiheren  Eingebungen  nicht 
ganz  erreicht,  doch  in  ihrer  Art  bemerkenswert  bleibt.  Auch  Walton  glossiert, 
wie  es  unter  vielen  jungen  Musikern  Sitte  ist.  Ein  Wesentliches  zu  sagen, 
wiirde  ihm  groBere  Schwierigkeiten  bereiten.  Facade  wiirde  vielleicht  durch 
mimische  Darstellung  gewinnen. 

Wir  haben  so  das  niedliche  Teatro  della  R.  Accademia  dei  Rozzi  kennen- 
gelernt.  Am  Abend  desselben  Tages  begeben  wir  uns  in  das  Teatro  dei  Rin- 
nuovati,  um  Casella,  das  Haupt  der  Corporazione,  als  Dirigenten  der  »Noces« 
Strawinskijs  zu  beobachten.  Wenn  ich  mich  jener  Auffiihrung  des  Werkes 
unter  Hermann  Scherchen  und  in  Anwesenheit  Strawinskijs  erinnere,  die  das 
Frankfurter  Strawinskij-Fest  beschloB,  dann  ware  zu  sagen,  daB  Casella  die 
Harten  dieses  echt  russischen  Chorwerkes,  das  doch  wiederum  aus  der  sehr 
individuellen  Klangphantasie  Strawinskijs  geboren  ist,  stark  abschliff.  Aber 
es  will  etwas  heiBen,  daB  in  Italien  eine  in  allen  Teilen  so  gut  studierte,  im 
Technischen  verhaltnismaBig  fertige  Auffiihrung  dieses  schwierigen  Stra- 
winskij  zustandekam. 

In  dem  Zuriickschauenden  verbleibt  der  Eindruck  des  Chaotischen,  einer  aller- 
dings  sehr  heiteren  Buntheit.  Was  wird  die  Zukunft  bringen?  Es  entspricht 
durchaus  dem  Wesen  des  Prasidenten  der  I.  G.  N.  M.,  des  Musikwissenschait- 
lers  Edward  I.  Dent,  daB  er  an  eine  kiinftige  Vereinigung  der  Internationalen 
Praktiker  mit  den  Historikern  denkt.  Die  Verbindung  zwischen  Musikwissen- 
schaft  und  Musikausiibung  ist  in  einer  Zeit  der  Flauheit  enger  als  je.  Wer,  bei 
allem  Zusammenhang  mit  der  Gegenwart,  Kritik  auf  weite  Sicht  treibt,  wird 
sich  nicht  allzu  kiihnen  Hoffnungen  hingeben.  Es  bleibt  eben  bestehen,  daB 
das  Musikfest  als  standige  Einrichtung  zwar  FuB  gefaBt,  doch  sich  in  Wirk- 
lichkeit  als  kiinstlerische  Veranstaltung  iiberlebt  hat. 


Die  erste  Seite  der  Solostimme  von  Johannes  Brahms'  Violinkonzert 
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SCHUBERT  UND  RUSSLAND 

VON 

ROBERT  ENGEL-BERLIN 

Das  Verhaltnis  der  Russen  zu  den  deutschen  Klassikern  und  Romantikern 
der  Tonkunst  ist  ernst  und  tieigehend.  Mozart  sollte,  wie  bekannt,  ein 
Engagement  nach  RuBland  erhalten,  was  jedoch  durch  den  Tod  Potjomkins, 
und  bald  darauf  auch  durch  den  des  Komponisten  verhindert  wurde;  Beet- 
hoven  stand  in  ganz  besonders  engen  Beziehungen  zu  einigen  Russen,  und 
seine  Missa  solemnis  erlebte  in  RuBland  ihre  Urauffiihrung;  Schumann,  Liszt 
und  Wagner  unternahmen  Reisen  nach  Rudland  und  hatten  auch  als  Kom- 
ponisten  auf  die  russischen  Tondichter  einen  sehr  groBen  EinrluB.  Schubert 
l     -  dagegen  hatte  weder  selbst  zu  RuBland  personliche  Beziehungen  noch  kann 

von  einer  tiefen  Wirkung  seines  Schaffens  auf  die  russischen  Komponisten  ge- 
sprochen  werden.  Zwar  ist  eine  solche  auf  die  letzten  Lieder  (Romanzen) 
Glinkas  nicht  zu  leugnen,  doch  war  sie  nicht  tiefgehend.  Auch  bei  Aljabieff 
gibt  es  einiges  durch  Schubert  Inspiriertes,  weniger  noch  bei  Dargomyshskij. 
Bei  den  Vertretern  der  sogenannten  »neuen  russischen  Schule«  und  Tschai- 
kowskij  war  der  EinnuB  Schumanns  so  stark,  daB  die  Spuren  Schuberts,  soweit 
sie  iiberhaupt  vorhanden  sind,  so  gut  wie  unnachweisbar  erscheinen. 
Von  dieser  Einstellung  der  Russen  zu  unserem  groBen  Romantiker  hangt 
auch  die  wenig  ergiebige  russische  Schubert-Literatur  ab.  In  Zeitschriften, 
einigen  uneinheitlichen  Sammelbanden  und  Biichern  zerstreut,  weist  sie  nur 
wenig  Wesentliches  auf .  Es  gibt  noch  keine  russische  Schubert-Literatur,  son- 
j  dern  nur  einzelne  beachtenswerte  AuBerungen.*)  Im  groBen  ganzen  kannte 

|  man  Schubert  in  RuBland  bis  in  die  letzten  Jahre  nur  nach  Werken,  die  dort 

aufgefiihrt  wurden  und  dieses  waren,  wie  wir  weiter  sehen  werden,  immer 
wieder  dieselben;  sie  bilden  aber  nur  einen  geringen  Bruchteil  des  Gesamt- 
schaffens,  das  fiir  die  breiteren  Schichten  der  musikliebenden  Bev61kerung 
RuBlands  auch  heute  noch  nicht  aufgeschlossen  ist. 

Das  verhaltnismaBig  Tiefste  und  Interessanteste  in  der  Einstellung  der 
Russen  zu  Schubert  sind  die  AuBerungen  der  Kritiker.  Natiirlich  miissen  auch 
diese  mit  einem  gewissen  historischen  MaBstab  aufgefaBt  und  bewertet  wer- 
den,  denn  nicht  selten  war  das,  was  iiber  Schubert  geschrieben  wurde,  weniger 
sachlich  als  dithyrambisch.  Sseroff,  Stassoff,  Cui,  Tschaikowskij  bis  auf  die 
Kritiker  der  neuen  (Karatygin)  und  der  neuesten  Zeit  (Igor  Gleboff)  haben 
sich  mehr  oder  weniger  treffend  iiber  Schubertsche  Musik  ausgesprochen. 
I  Doch  war  fast  keiner  von  ihnen  in  dieser  Beziehung  bahnbrechend,  keiner 

,  wies  der  Schubert-Forschung  — soweit  von  einer  solchen  in  RuBland  iiber- 

haupt  die  Rede  sein  kann  — neue  Wege.  Das  Wertvollste  vielleicht  hat 

*)  Walter  Dahms'  »Schubert«,  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart-Berlin,  ist  auf  BeschluB  des  Russischen 
Staatsverlages  zur  Schubert-Zentenarfeier  ins  Russische  iibersetzt  worden. 
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Stassoff,  der  sonst  auch  stets  in  Entzucken  geriet,  sobald  er  iiber  Schubert  zu 
sprechen  kam,  in  seinem  Aufsatz  »Die  Kunst  des  19.  Jahrhunderts«,  wo  er 
sich  iiber  die  C-dur-Sinfonie  auBert,  gesagt.  Am  hochsten  schatzte  er  gerade 
dieses  Werk  Schuberts  ein.  »Sie  ist  in  ihrer  Eingebung,  in  ihrer  Gewalt,  in 
ihremDrang  und  ihrer  Schonheit,  imAusdruck  des  Volkshaften  und  der  >Volks- 
masse<  in  den  ersten  drei  Teilen  und  >des  Krieges<  im  Finale  wahrhaft  genial. 
Ihre  Stimmung  und  Inhalt  nahern  sich  dem  Inhalt  der  siebenten  und  achten 
Beethovenschen  Sinfonien  sehr;  so  war  die  damalige  Zeit,  und  so  waren  die 
Ereignisse  des  unruhigen  Lebens,  das  die  besten  Menschen  und  Kiinstler  der 
ersten  Halfte  des  19.  Jahrhunderts  erfiillte.«  Von  allen  Sinfonien  der  klassi- 
schen  und  romantischen  Richtung  stellte  Stassoff  nur  die  Neunte  Beethovens 
iiber  die  C-dur  Schuberts.  »In  Schaffensdrang  und  Inspiration« — fahrt  er 
fort  — »ist  sie  durchaus  allen  anderen  Sinfonien  Beethovens  gleich,  und  kann 
nicht  nur  mit  der  siebenten  und  achten,  sondern  auch  mit  der  Eroica  und  der 
c-moll-Sinfonie  verglichen  werden.«  »Diese  C-dur-Sinfonie, «  schlieBt  Stassoff , 
»ist  und  wird  in  Ewigkeit  eine  der  groBten  Tonsch6pfungen  der  Welt  sein.« 
Diese  begeisterte  undwie  fast  immer  beiStassoff  iibersprudelnde  Charakteristik 
hat  er  1901,  also  im  78.  Lebensjahre  geschrieben. 

Ein  groBer  Bewunderer  Schuberts  war  auch  Tschaikowskij ,  in  dessen 
»Musikalischen  Feuilletons  und  Notizen«  sich  nicht  gerade  eigenartige,  doch 
tief  empfundene  AuBerungen  iiber  einige  Kammer-,  Vokal-  und  sinfonische 
Werke  Schuberts  befinden.  Selbstverstandlich  hat  auch  Tschaikowskij  sich 
am  ausfiihrlichsten  iiber  die  groBe  C-dur-Sinfonie  geauBert,  die  er  ein  »gigan- 
tisches  Werk,  das  sich  wie  durch  groBartige  Dimension  so  auch  durch  auBer- 
ordentliche  Kraft  und  Reichtum  der  Ertindung  auszeichnet «,  nennt. 
Wir  werden  noch  gelegentlich  auf  einige  Urteile  russischer  Kritiker  zuriick- 
kommen  und  mochten  vorlaufig  den  kleinen,  aber,  wie  immer  bei  diesem  Ver- 
fasser,  gedankenreichen  Aufsatz  Igor  Gleboffs  iiber  »Schubert  und  die  Gegen- 
wart«  erwahnen.  Dieser  Autor  hebt  die  seltene  Eigenart  Schuberts  hervor  — 
»Lyriker  zu  sein  und  sich  dabei  nicht  in  seine  eng  personliche  Welt  einzuschlie- 
Ben,  sondern  die  Freuden  und  Leiden  des  Leibens  so  zu  emptinden  und  musika- 
lisch  zu  pragen,  wie  sie  die  Mehrheit  der  Menschen  fiihlen  und  wiedergeben 
mochten,  wenn  sie  das  Talent  Schuberts  besaBe«.  Indem  Gleboff  auf  das  Ver- 
haltnis  der  russischen  Gegenwart  zu  Schubert  zu  sprechen  kommt,  betont  er, 
daB  auch  die  jetzt  in  RuBland  wahrzunehmende  Neigung  zur  schlichten  und 
sachlichen  Wirklichkeit  ganz  dem  Amerikanismus  mit  seiner  Loslosung  vom 
Menschen  und  der  Natur  zugunsten  des  »Geschaftes«  an  und  fiir  sich  wider- 
spricht.  Wenn  diese  Lebenstendenz,  die  alles  UberAiissige  verneint  und  das 
Verhaltnis  zum  Leben  und  Menschen  vereinfacht,  dem  heutigen  RuBlandnahe- 
liegt,  so  »auBert  sich  auch  in  der  Musik  Schuberts  eine  ahnliche  einfache 
Lebensauffassung,  und  ungeachtet  der  zeitlichen  Entternung  kann  diese  Musik 
uns  noch  sehr  viel  Gutes  und  Wertvolles  vom  Seelenleben  eines  verklungenen 
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Zeitalters  sagen,  mehr  sagen  als  Lebenserinnerungen  und  Dokumente,  denn 
sie  klingt  als  unerschopiliches  emotionell  objektives  Tagebuch«. 

Der  Begriff  russische  Schubert-Literatur  war  bisher  eigentlich  nur  ein  Be- 
griff,  nicht  aber  etwas  Greiibares.  Der  »Russische  Bote«  (Russkij  Westnik) 
brachte  1857/63  »Briefe  iiber  Chopin,  Schubert  und  Schumann«  von  N.  F. 
Christianowitschj  die  1876  in  Moskau  bei  Jurgenson  in  Buchiorm  erschienen. 
Die  sonst  beachtenswerte  »Russkaja  Musykalnaja  Gaseta«  (Russische  Musik- 
zeitung)  vonN.  F.  Findeisen  hatSchubert  sonderbarerweise  nur  wenig  Auimerk- 
samkeit  geschenkt.  Eine  Notiz  iiber  den  100.  Geburtstag,  die  Ubersetzung  der 
Studie  von  La-Mara,  Robert  Schumanns  Skizze  iiber  die  C-dur-Sinfonie  und 
schlieBlich  ein  Aufsatz  des  russischen  Dirigenten  Achscharumoff  iiber  die  so- 
genannte  Unvollendete  —  das  ist  alles,  was  sich  in  iiber  zwanzig  Jahren  in 
dieser  fiihrenden  Musikzeitschrift  des  alten  RuBland  iiber  unseren  groBen 
Romantiker  vorfand. 

Selbstverstandlich  findet  man  auch  in  den  Handbiichern  zur  Musikgeschichte 
und  in  den  Musikgeschichten  russischer  Autoren  Kapitel  iiber  Schubert.  So 
z.  B.  war  auch  in  der  sehr  breit  angelegten,  doch  beim  Ausbruch  des  Krieges 
abgebrochenen  »Musikgeschichte  aller  Zeiten  und  V61ker«  von  L.  A.  Sacchetti 
die  Halfte  der  zweiten  und  die  Halfte  der  dritten  Lieferung  Schubert  gewidmet. 
Dieser  Verfasser  lehnte  sich  fast  durchweg  an  Grove  an.  In  einer  anderen 
Arbeit  desselben  Autors  »Aus  dem  Gebiete  der  Asthetik  und  Musik«  findet  sich 
eine  eigenartige  asthetische  Abhandlung  iiber  den  nicht  angebrachten  Wohl- 
klang  in  der  Charakteristik  des  »Erlk6nig«  vor.  (Diese  Meinung  Sacchettis 
deckt  sich  z.  T.  mit  dem  Urteil  Stassoffs,  der  den  »Erlk6nig«  als  Gestalt  zu 
siiBlich,  lieblich  und  schmeichelnd  fand,  jedoch  das  Werk  als  Ballade  an  und 
fiir  sich  sehr  hoch  einschatzte.) 

Wie  sich  Schuberts  Schaffen  in  dem  Petersburger  und  Moskauer  Musikleben 
widerspiegelte,  ist  leicht  aus  den  Konzertprogrammen  zu  ersehen.  An  der 
Spitze  stand  in  der  ehemaligen  russischen  Hauptstadt  die  durch  Anton  Rubin- 
stein  insLeben  gerufene  »RussischeMusikgesellschaft«.  Es  ist  charakteristisch, 
daB  hier  im  Laufe*  von  vier  Jahrzehnten  die  groBe  C-dur-Sinfonie  zwanzig- 
und  die  h-moll-Sinfonie  in  33  Jahren  zehnmal  aufgefiihrt  wurden.  In  dieser 
ganzen  Zeit  keine  einzige  andere  Sinfonie  Schuberts!  Von  den  Dirigenten,  die 
diese  Werke  darstellten,  sind  Hans  v.  Biilow,  Erdmannsd6rfer,  Hans  Richter, 
Steinbach  und  eine  Reihe  russischer  Kapellmeister  zu  nennen.  Es  kamen  hier 
auch  andere  Werke  Schuberts:  einige  Lieder,  Chore  und  Klavierstiicke  zum 
Vortrag,  doch  auch  sie  wurden  gleich  den  Sinfonien  hartnackig  wiederholt, 
ohne  anderen  Werken  desselben  Komponisten  auch  nur  voriibergehend  den 
Platz  zu  raumen.  In  den  Konzerten  Silotis,  die  ja  auch  einmal  eine  groBe  Rolle 
gespielt  hatten,  kamen  die  beiden  erwahnten  Sinfonien  im  Laufe  von  zehn 
Jahren  je  zweimal  zur  Auffiihrung.  VerhaltnismaBig  wenig  wurden  Schu- 
bertsche  Werke  — im  vollen  Gegensatz  zu  Schumann  — in  den  Konzerten 


n6 


DIE  MUSIK 


XXI/2  (Novamber  1928) 


der  »Freien  Musikschule «  gepnegt.  Hier  kamen  von  1862  bis  1887  die  C-dur 
einmal,  die  h-moll  zweimal,  und  die  Klavierfantasie  C-dur  auch  zweimal  zur 
Auffiihrung.  Wann  diese  beiden  Sinfonien  zum  erstenmal  in  RuBland  aufge- 
fiihrt  wurden,  laBt  sich  leider  nicht  mehr  genau  feststellen.  Die  C-dur  gelangte 
unter  Anton  Rubinstein  bereits  in  der  ersten  Saison  am  30.  November  1859  zu 
Gehor.  Aber  noch  fruher,  bereits  am  22.  Marz  1858  —  hat  die  Philharmo- 
nische  Gesellschaft  dieses  Werk  herausgebracht.  Nach  einer  Rezension  Sseroffs 
zu  urteilen,  war  dies  die  russische  Urauffiihrung.  Das  Urteil  dieses  iiber- 
eifrigen  Wagnerianers  lautete  nicht  gerade  begeistert.  Er  fand,  daB  die  Sin- 
fonie  vorziigliche  einzelne  Teile,  hervorragende  Details  aufweist,  daB  aber 
im  ganzen  der  Eindruck  monoton  und  langweilig  ist.  Er  fand  sogar,  daB  in 
einer  Mendelssohn-Sinfonie  mehr  Schwung  liegt.  Doch  mildert  er  dieses 
Urteil  durch  ein  Lob  an  die  Philharmonische  Gesellschaft,  indem  er  sagt,  daB 
es  jedenfalls  interessant  und  nutzlich  ist,  ein  solch  wichtiges  Werk  des  genialen 
Franz  Schubert  kennen  zu  lernen.  Ob  der  ungiinstige  Eindruck  durch  die  Art 
der  Ausiiihrung  oder  an  und  fiir  sich  hervorgerufen  war,  ist  heute  schwer  zu 
sagen. 

Von  der  »Unvollendeten«  ist  anzunehmen,  daB  am  22.  Februar  1867  ihre 
russische  Urauffiihrung  stattfand,  doch  auch  dies  laBt  sich  mit  Bestimmtheit 
nicht  behaupten. 

Die  PAege  der  Lieder  Schuberts  begann  in  RuBland  um  die  Mitte  der  fiinfziger 
Jahre  des  vorigen  Jahrhunderts,  als  in  Moskau  Jurgenson  einen  Auswahlband 
Schubertscher  Lieder,  redigiert  von  Nikolaj  Rubinstein,  herausgab.  Um  die- 
selbe  Zeit  gab  es  auch  schon  hervorragende  russische  Schubert-Sanger,  zu 
denen  besonders  der  Bassist  Ratkowskij,  Mitglied  der  Kaiserlichen  Oper, 
zahlte.  Es  werden  von  den  Zeitgenossen  auch  noch  andere  Schubert-Sanger, 
wie  Frau  Leschetizkaja,  Nissen-Saloman,  die  1860  den  unvermeidlichen  »Erl- 
konig«  unter  der  Begleitung  Anton  Rubinsteins  sang,  ferner  Prjanischnikoff 
usw.  genannt. 

Ungefa.hr  um  dieselbe  Zeit  kamen  in  RuBland  auch  die  Kammermusikwerke 
Schuberts  zu  Gehor  durch  die  beriihmte  Vereinigung  Ferdinand  Laubs,  die 
damals  in  Petersburg  eine  auBerordentliche  Bedeutung  hatte.  In  den  Kritiken 
Sseroffs  nndet  sich  ein  Urteil  iiber  die  Auffiihrung  des  B-dur-Trios  durch  Levy, 
Laub  und  Karl  Schubert.  Der  beriihmte  Kritiker  auBerte  sich  auch  diesmal 
wenig  giinstig:  »Es  ist  Wiener  Musik,  im  leichten  und  etwas  altertiimlichen 
Stil;  im  Grunde  genommen  Bagatellen,  Spielerei.« 

Im  Laufe  von  50  Jahren  (1859 — 1909)  wurden  in  den  Kammermusikabenden 
der  »Russischen  Musikgesellschaft«  das  Quartett  d-moll  22-,  a-moll  18-, 
G-dur  5-,  C-dur  imal,  das  Quintett  C-dur  20-  und  A-dur  2mal,  das  Oktett 
imal,  das  Trio  B-dur  11-  und  Es-dur  7mal  herausgebracht.  In  einem  halben 
Jahrhundert  kamen  in  diesen  Konzerten  nur  dreiBig  der  allerbekanntesten 
Lieder  zum  Vortrag.  Klaviersonaten  beriicksichtigte  man  iiberhaupt  nicht, 
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und  es  muBten  noch  Jahrzehnte  vergehen,  bis  Artur  Schnabel  durch  seine 
geniale  Interpretation  Schubertscher  Klaviermusik  das  Interesse  der  fort- 
schrittlichen  Musikkreise  Petersburgs  — aber  auch  nur  Petersburgs  — fiir 
das  Klavierschaffen  und  besonders  die  Klaviersonaten  Schuberts  wachrief. 
Hier  ware  noch  zu  erwahnen,  daB  Anton  Rubinstein  in  seinen  musikalischen 
Vorlesungen  des  Jahres  1888/89  die  fiinf  wichtigsten  Sonaten,  die  »Wanderer- 
Fantasie«  und  viele  kleine  Werke  zum  Vortrag  brachte.  Dagegen  wurde  von 
ihm  in  seinen  historischen  Konzerten  1885/86  Schubert  etwas  stiefmiitterlich 
behandelt. 

Betrachten  wir  das  Musikleben  RuBlands  in  den  letzten  zehn  Jahren  und  die 
Einstellung  zu  Schubert,  so  sehen  wir  hier  immerhin  eine  Erweiterung  des 
Gesichtspunktes.  Von  den  388  Konzerten,  die  die  Staatliche  Akademische 
Philharmonie  in  Leningrad  von  1921  bis  1927  veranstaltete,  war  nur  ein  ein- 
ziges  —  unter  der  Leitung  Nikolaj  Malkos  —  ganz  Schubert  gewidmet.  Es  ent- 
hielt  neben  einigen  Liedern  die  9.  und  7.  Sinfonie,  also  die  schon  friiher  so 
oft  in  RuBland  gespielten  h-moll  und  C-dur!  AuBerdem  kam  die  h-moll-Sin- 
fonie  in  dieser  Zeit  noch  viermal  zur  Auffiihrung,  darunter  auch  unter  Abend- 
roth  und  Klemperer.  Nur  Knappertsbusch  brachte  die  Sechste,  die  auch  in 
Moskau  von  Stefan  Strasser  gespielt  wurde.  Es  ist  charakteristisch,  daB  er 
seinem  Konzert  in  der  Zeitschrift  »Ssowremennaja  Musyka«  (Zeitgen6ssische 
Musik),  Dezember  1927,  einen  kurzen  Einleitungsartikel  vorausschickte,  denn 
in  Moskau  kannte  man  dieses  Werk  so  gut  wie  gar  nicht.  Dieser  Aufsatz, 
sowie  einige  Beitrage  Igor  Gleboffs  und  W.  G.  Karatygins  zu  den  Konzerten 
der  Leningrader  Philharmonie  bilden  im  gewissen  Sinne  den  Anfang  der 
neuen  russischen  Literatur  iiber  Schubert,  der  eine  verheiBungsvolle  Zukunft 
in  Aussicht  gestellt  war,  die  aber  durch  die  Ungunst  der  Zeit  vorlaufig  leider 
nicht  in  Erfiillung  gehen  kann.  Das  von  dem  Moskauer  Staatsinstitut  fiir 
Musikwissenschait  vorbereitete  russische  Schubert-Buch,  das  ein  Seitenstiick 
des  bekannten  »Russischen  Beethoven-Buches«  bilden  sollte,  kann,  wie  ich 
im  letzten  Augenblick  erfahre,  leider  nicht  zustande  kommen.  Als  Ersatz  wird 
man  sich  wahrscheinlich  mit  einem  Schubert-Heft  einer  Moskauer  Musik- 
zeitschrift  begniigen  miissen.  Die  fiir  das  »Russische  Schubert-Buch«  voraus- 
gesehene  russische  Schubert-Bibliographie,  die  annahernd  300  Arbeiten  auf- 
za.hlt,  soll  jetzt  als  Einzelba.ndchen  in  Odessa  und  in  gekiirzter  Gestalt  in  einer 
Zeitschrift  erscheinen.  AuBerdem  wird  von  Eugen  Braudo  ein  Biichlein 
»Schubert  und  seine  Zeit«  herausgegeben  werden.  Mit  einem  endgiiltigen 
Urteil  iiber  die  russische  Schubert-Jubilaumsliteratur  muB  jedoch  selbst- 
verstandlich  abgewartet  werden. 

Die  russische  Dichtung  ging  nicht  ganz  achtlos  an  der  Erscheinung  Schuberts 
voriiber,  wenn  sie  auch  diesem  Komponisten  eine  viel  geringere  Auimerk- 
samkeit  als  etwa  Beethoven  entgegenbrachte.  Von  den  groBen  russischen 
Dichtern  war  es  Lermontoff,  der  in  seinem  »Bruchstiick  einer  begonnenen 
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Novelle«(i84i)  den  »Erlk6nig«  erwahnt.  Noch  iriiher  — im  »Almanach  fiir  das 
Jahr  1838«  — erschien  eine  Erzahlung  W.  F.  Odojewskij  »Die  Waise«.  Hier 
wird  das  Lied  »Das  Gl6cklein«  erwahnt.  Wir  iiihrten  diese  beiden  Dichter- 
namen  an,  weil  sie  eine  Widerspiegelung  des  starken  Eindruckes,  den  die 
Lyrik  Schuberts  auf  die  besten  Manner  RuBlands  in  der  ersten  Halfte  des 
vorigen  Jahrhunderts  machte,  charakterisieren. 

In  seinem  hochst  aufschlufireichen  Beitrag  »Musik  in  den  russischen  In- 
telligenzler-Kreisen  der  zwanziger  bis  vierziger  Jahre«,  mir  vom  Verfasser,  Igor 
Gleboff,  dem  ich  auch  fiir  die  Bereitstellung  der  russischen,  in  Deutschland 
fehlenden  Quellen  zu  diesem  Beitrag  hiermit  meinen  aufrichtigsten  Dank 
sage,  in  Handschrift  freundlichst  iiberlassen,  ist  dieses  Thema  ganz  besonders 
eingehend  behandelt.  Es  wird  hier  das  kulturhistorisch  so  auBerordentlich 
einnuBreiche  »Kranzchen  Stankewitschs «,  der,  selbst  ein  unbedeutender 
Schriftsteller,  eine  segensreiche  Einwirkung  auf  das  russische  Geistesleben  der 
ersten  Halfte  des  vorigen  Jahrhunderts  hatte,  in  seinen  Beziehungen  zu  Schu- 
bert  betrachtet.  Es  versammelten  sich  bei  Stankewitsch  Historiker,  Dichter, 
Kritiker,  Schriftsteller,  die  ihre  Zusammenkiinfte  den  abstrakten  Wissen- 
schaften,  der  Philosophie,  Asthetik  und  der  Literatur  widmeten.  U.  a.  gehorten 
diesem  Kreise  Michail  Bakunin,  der  auch  in  Wagners  Autobiographie  er- 
wahnte  russische  Mitbegriinder  der  anarchistischen  Propaganda  der  Tat,  der 
hochst  eintluBreiche  Literaturkritiker  Belinskij,  der  Schriitsteller  W.  Botkin, 
der  Padagoge  Neweroff  u.  v.  a.  an.  Stankewitsch  war  eine  musikalisch  un- 
gemein  feinfiihlige  Natur  und  einer  der  ersten  Russen,  die  das  Wesen  Schubert- 
scher  Musik  in  einer  Zeit  erfaBt  hatten,  als  dem  Komponisten  auch  in  der 
Heimat  noch  nicht  die  ihm  gebiihrende  Anerkennung  entgegengebracht 
wurde.  1835  fand  er  bei  bekannten  Gutsbesitzern  ganz  zufallig  in  der  Musik- 
zeitschrift  »Philomela«  den  »Erlk6nig«,  spielte  ihn  durch  und  »wurde«  — 
nach  seinen  eigenen  Worten  — »fast  verriickt«.  Seitdem  unterlieB  er  nie  die 
Gelegenheit,  Schuberts  Werke  zu  horen,  und  geriet  in  hochste  Begeisterung, 
als  er  sich  den  »Schwanengesang«  zu  eigen  machte.  Diese  Lieder  kamen  zu  den 
Moskauer  Musikliebhabern  neun  Jahre  nach  ihrem  Erscheinen.  Die  Briefe 
Stankewitschs  und  seiner  Freunde  legen  ein  beredtes  Zeugnis  davon  ab,  wie 
tief  Schuberts  Lieder  die  Gemiiter  der  russischen  Gesellschaft  ergriffen  hatten. 
Stankewitsch  war  wohl  der  feinfuhligste  Kenner  Schubertscher  Lieder  und 
eriaBte  wie  kaum  ein  anderer  Russe  die  ganze  Vielseitigkeit  dieser  Musik- 
gebilde.  Ohne  hier  auf  zahlreiche  Urteile  hervorragender  Russen  einzugehen, 
mochten  wir  nur  erwahnen,  daB  u.  a.  der  beriihmte  Volksdichter  Koltzoff ,  der 
Publizist  Alexander  Herzen,  der  Dichter  N.  P.  Ogarev  zu  den  begeisterten 
Verehrern  Schubertscher  Musik  gehorten.  Ogarev  schrieb  am  1.  Januar  1842 
seiner  Frau  aus  Berlin:  »Zum  Abendessen  war  der  Dichter  Rellstab  (gemeint 
ist  der  beriihmte  Mitredakteur  der  >Vossischen  Zeitung<),  ein  unertrag- 
liches  Wesen.  Trockener  Kritiker.  Das  >Standchen<  ist  sein  bestes  Werk.  Er 
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behauptet,  daB  Schubert  seine  Verse  verhunzt  hatte.  Ein  unertraglicher 
Dummkopf . « 

Auch  Belinskij  unterlag  dem  EinnuB  Schubertscher  Lieder.  Er  schrieb  an 
seinen  Freund  Botkin  am  9.  Februar  1840:  »Hatte  viel  drum  gegeben,  um  in 
deinem  Zimmer  den  >Leiermann<  zu  horen;  ich  glaube,  ich  wiirde  weinen, 
wenn  ich,  voriibergehend,  unterm  Fenster,  diese  wundervollen,  erhabenen 
Tone  horte,  die  meine  Seele  so  tief  ergriffen  haben.« 

In  den  »Musikalischen  Notizen«  W.  P.  Botkins,  aus  dem  Jahre  1838,  der  nach 
Herzen  »Raisonneur  in  der  Musik  und  Philosoph  in  der  Malerei«  war,  und 
»sein  Leben  lang  im  asthetischen  Himmel  schwebte«,  nndet  sich  die  vermut- 
lich  erste  Mitteilung  iiber  eine  6ffentliche  Auffiihrung  des  »Erlk6nig«.  Botkin 
bedauert,  daB  fiir  das  russische  Publikum  die  deutsche  Musik  in  ihrer  wahren 
Bedeutung  noch  nicht  besteht.  Es  war  unfahig,  die  Intensitat  und  die  Durch- 
geistigung  des  Sangers  Breiting  zu  erfassen,  den  das  Petersburger  Publikum 
sogar  »das  Gliick  hatte,  in  der  Oper  zu  horen«. 

Wir  werden  hier  auf  die  beiden  Marsche  op.  55  und  op.  66,  die  wie  der  Schu- 
bert-Biograph  KreiBle  v.  Hellborn  richtig  sagt:  »einzig  und  allein  aus  Lust  am 
Komponieren,  ohne  von  Jemandem  dazu  bestimmt  worden  zu  sein«,  geschaffen 
wurden,  nicht  naher  eingehen,  jedoch  mochten  wir  noch  erwahnen,  daB  der 
zweite  Marsch,  a-moll  op.  66,  anlaBlich  der  Kronung  Nikolaus  I.  komponiert, 
von  Rimskij-Korssakoff  instrumentiert  und  unter  der  Leitung  M.  A.  Bala- 
kireffs  am  5.  Mai  1868  in  Petersburg  aufgefiihrt  wurde. 

SCHWIND  ALS  MUSIKILLUSTRATOR 

VON 

JOSEF  KOLARSKY-WIEN 

Die  Buchersammler  der  Gegenwart  teilen  sich  in  zwei  Gruppen.  Sie  streben 
zwei  verschiedenen  Zielen  zu,  von  denen  das  eine  das  H aup taugenmerk 
auf  den  Inhalt  der  gesammelten  Werke  lenkt,  das  andere,  weitaus  weniger 
haunge,  sich  auf  das  kiinstlerische  AuBere  der  Biicher  konzentriert. 
Eine  noch  verhaltnismaBig  junge  Richtung  in  Sammlerkreisen  sind  die  Musik- 
bibliophilen,  noch  seltener  aber  die  Musikaliensammler,  die  nach  Gesichts- 
punkten  auBerer  Form  sammeln.  DaB  Musikalien,  die  eine  vollkommene 
Leistung  der  Buchdruckerkunst  darstellen,  wenig  haung  vorkommen  und 
meist  nur  durch  Zufall  zu  erwerben  sind,  scheinen  die  Ursachen  zu  sein, 
daB  diese  letzte  Gruppe  nur  schwach  vertreten  ist.  Kiinstlerisch  vollwertige 
Resultate  sind  es  in  erster  Linie,  die  wir  vom  Musikillustrator  fordern,  und 
da  bedarf  es  nicht  bloB  eines  guten  Technikers,  um  ein  ruhig  geschlossenes 
Seitenbild  zu  erzielen,  der  Kunstler  muB  auch  den  Sinn  des  Musikwerkes  er- 
fassen.  In  verhaltnismaBig  wenigen  Sch6pfungen  resultiert  diese  Kombination 
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befriedigend.  Erfreulicherweise  sind  einzelne  groBe  Kunstler  in  ihrer  Jugend- 
zeit  mit  einer  Reihe  von  Arbeiten  auf  diesem  Gebiete  vertreten.  Moritz 
v.  Schwind,  eine  der  Leuchten  der  Romantik,  hat  sich  fiir  diese  Richtung  ein- 
gesetzt,  wenn  auch  seine  Notentitel  nur  in  die  Jugendepoche  seines  Wiener 
Studiums  bei  Schnorr  fallen. 

Durch  die  Einfuhrung  der  Lithographie  aus  Frankreich  tritt  gerade  zur  Zeit 
der  Romantik  eine  Konjunktur  des  Notentitels  in  Deutschland  auf.  Die  Mehr- 
zahl  dieser  kam  kaum  zur  Geltung,  da  dieselbe  illustrative  Zeichnung  im 
Innern  des  Buches  hatte  stehen  konnen.  Und  gerade  Schwind  war  es,  der, 
eigener  Anlage  folgend,  mit  seinen  Steinzeichnungen  uber  die  breite  Masse 
emporragte,  wenn  auch  seine  Jugendsch6pfungen  keinen  Vergleich  mit  den 
kunstlerisch  vollwertigeren  Werken  des  spateren  gesetzteren  Schwind  aus- 
halten.  Seine  Erstlingsarbeiten  dienten  dem  nackten  Broterwerb;  in  dieser 
Hinsicht  lieB  ihm  sein  Schwager  Armbruster  in  seiner  Eigenschaft  als  Ver- 
leger  F6rderung  zuteil  werden. 

»Zu  den  Inkunabeln  der  Schwindschen  Muse«,  schreibt  Dr.  Holland  in  seiner 
Schwind-Monographie,  »gehoren  allerlei  fiir  den  Armbruster-Verlag  gelieierte 
Zeichnungen,  welche  im  Steindruck  erschienen:  Illustrationen  zu  einer 
Klassikerausgabe,  ein  Zyklus  Kinderbelustigungen  und  eine  Serie  von  Titel- 
vignetten  zu  den  Klavierauszugen  der  Rossini-Opern,  bei  Sauer  &  Leidesdorf, 
Vienna,  KarntnerstraBe  941  erschienen,  von  denen  aber  nur  ein  Teil  als  musik- 
bibliophiles  Rarissimum  bekannt  ist.« 

Scherz,  Witz  und  Laune,  bis  zu  den  lustigsten  satirischen  Einfa.llen  stehen 
ihm  zur  Verfiigung.  Der  scharfe  Sinn,  mit  dem  er  das  Charakteristische  an  den 
uns  heute  meist  unbekannten  Opern  auffa6t,  ist  bewunderungswurdig.  Die 
Formengebung  ist  typisch  Schwind  und  je  nach  den  Charakteren  mehr  oder 
minder  ideal.  Die  Figuren,  die  sich  mit  auffallender  Naturlichkeit  bewegen, 
zeigen  vielfach  verwandte  Typik:  wahrend  bei  den  jugendlichen  Madchen- 
gestalten  ein  geradliniges  Profil  und  kleine,  etwas  schiefgestellte  Augen  vor- 
herrschen,  haben  die  Jiinglinge  meist  einen  weichlichen  Ausdruck. 
Nicht  nur  das  Stoffliche,  sondern  auch  das  Formale  weist  auf  den  Ursprung 
eines  musikalischen  Erlebnisses  bei  Schwind  hin.  Die  Bewegung  der  Gestalten 
ist  oft  durchaus  arabeskenhait  empfunden,  und  die  lineare  Arabeske  wird  zum 
zeichnerischen  Korrelat  des  musikalischen  Rhythmus .  Schon  in  diese  Serie  seiner 
Friihsch6pfungen*)  legtSchwind  dieganzeSubjektivitat  seines  spateren  Genius. 

*)  Rossini,  dessen  60.  Todestag  auf  den  13.  November  fallt,  hieB  die  faszinierende  Erscheinung,  der 
auch  der  junge  Moritz  v.  Schwind  seine  Huldigung  nicht  vorenthielt.  Unter  den  Operntitelblattern 
von  Schwinds  Hand  iallt  das  zum  «Matrimonio  per  Cambiale«  auf,  weil  die  mannliche  Figur  eine  sehr 
gelungene  Schubert-Karikaiur  darstellt.  Der  Buffo-Stil  lachelt  auch  aus  dem  Frontispize  der  Diebischen 
Elster  (»La  Gazza  ladra«).  Auf  den  folgenden  beiden  Blattern  zeigt  der  Kiinstler  die  edle  Strenge  seines 
Lehrers;  auf  dem  »Maurer-  und  Schlosser«-Blatt  exzelliert  Schwind  durch  zeitgemaBe  Ornamentierung 
der  Schrift,  und  auf  »Jnganno  Felice«  wird  er  honsch.  Lebendige  Titel  sind's,  wie  sie  spater  vielfach 
nachgeahmt  wurden.  —  Diese  sechs  Steinzeichnungen,  der  Sammlung  Richard  Abeles  zugehorig  sind 
heute  nahezu  unbekannt.  Auch  der  groBe,  von  Otto  Weigmann,  der  kleine,  von  Gustav  KeyBner 
herausgegebene  Schwind-Band  (Deutsche  Yerlags-Anstalt)  fiihren  sie  nicht  auf.        Die  Schriftleitung 
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ORGANISATIONSPLAN  DER  MUSIKALISCHEN  BERUFSBILDUNG  IN  SSSR 


Das  allgemeine  Prinzip  der  inneren  Wirt- 
schaftspoIitik  von  SSSR,  welches  aufgestellt  ist, 
um  die  Entwicklung  der  Industrie  und  des 
ganzen  wirtschaftlichen  Lebens  durch  den 
Staat  zu  regeln,  wird  vom  Volkskommissariat 
fiir  Bildungswesen  auch  auf  die  Berufsunter- 
richtsanstalten  angewandt.  Das  System  der 
Musikberufsschulen  ist  unter  dem  Gesichts- 
punkt  aufgebaut,  allen  musikkulturellen  Be- 
diirfnissen  der  Gesellschaft  zu  dienen.  Man 
unterscheidet  Schulen,  die  die  mittel  qualifi- 
zierten  Arbeiter  vorbereiten,  das  sind  die 
Musik-Techniken,  und  Konservatorien  fiir 
hoher  qualifizierte  Arbeiter.**)  Techniken  gibt 
es  selbstverstandlich  erheblich  mehr  als  Kon- 
servatorien,  da  die  Zahl  der  benotigten  staat- 
lichen  Arbeiter  mittlerer  Qualifikation  groCer 
ist  als  die  der  hoheren  Qualifikation.  Eine 
oberAachliche  Berechnung  zeigt,  daB  Zentral- 
sowjetruBland  RSFSR  mit  zwei  Konservato- 
rien,  dem  Moskauer  und  dem  Leningrader, 
bei  einem  Bestand  von  je  600  bis  650  Schii- 
lern  auskommt.  Die  Frage  rationalisierter  Ar- 
beit  der  Musik-Techniken  gehort  zu  den  Or- 
ganisationsiragen  des  Volkskommissariats  fiir 
Bildungswesen. 

Alle  Musiker,  die  die  Berufsschulen  beendet 
haben,  miissen  nicht  nur  Menschen  sein,  die 
die  Technik  ihres  Handwerkes  begriffen  haben, 
sondern  Gemeinschaftskiinstler  in  vollstem 
Sinne  dieses  Wortes,  Erzieher  zum  sozialen 
BewuBtsein  und  Bildner  des  sozial-emotio- 
nalen  Lebens  durch  die  Musik.  Diese  Be- 
dingungen  konnten  sie  nicht  erfiillen,  wenn 
sie  nicht  allseitig  gebildete  und  allgemein- 
politisch  orientierte  Menschen  waren.  Darum 
werden  in  den  Lehrplan  der  Musikschulen 
nicht  nur  Spezialgegenstande  aufgenommen, 
sondern  das  Technikum  ist  zugleich  allgemein 
bildende  Mittelschule,  das  Konsenratorium  zu- 
gleich  hohere  Schule. 

Die  Einteilung  der  Schule  nach  Spezialfachern 
und  die  ganze  akademische  Struktur  der 
Musikschulen  ist  abhangig  vom  staatlichen 
Bedarf.  Eine  der  Hauptaufgaben  von  Sowjet- 


ruBland  ist  es,  den  Arbeitern  und  Bauern  das 
zeitgenossische  Kulturleben  zuganglich  zu 
machen.  Die  Musik  darf  nicht  nur  fiir  Musiker 
und  eine  kleine  Gruppe  Erwahlter  und  Kenner 
existieren,  sondern  fiir  alle  Massen  der  mensch- 
lichen  Gesellschaft  und  vor  allem  fiir  die 
Klassen,  die  durch  die  soziale  Revolution  zum 
Kulturleben  berufen  sind:  fiir  die  Arbeiter  und 
Bauern.  Darum  muB  eine  der  wichtigsten  Auf- 
gaben  der  Techniken  und  Konservatorien  die 
Vorbereitung  der  Arbeiter  zu  musikalischer 
Erziehung  und  Bildung  sein. 
Noch  bis  jetzt  ist  es  schwer,  die  Vorstellung 
unter  den  Massen  der  Studenten  und  sogar  der 
Unterrichtenden  zu  beseitigen,  daB  die  Auf- 
gaben  der  Padagogen  nicht  weniger  kompli- 
ziert  als  die  der  praktischen  Musikausiibenden 
sind.  Irgendwo  vegetiert  immer  noch  der 
Gedanke,  daB  es  sich  nur  in  dem  Fall  lohnt, 
das  padagogische  Fach  zu  ergreifen,  wenn 
keine  Hoffnung  mehr  besteht,  das  Podium  zu 
betreten. 

Fiir  Dilettanten  waren  immer  am  meisten  an- 
ziehenddiespezifisch  solistischen  Instrumente, 
vor  allem  das  Klavier.  Aber  gerade  an  den 
Ausiibenden  auf  diesen  Soloinstrumenten 
stellt  die  zeitgenossische  Musikschule  beson- 
ders  hohe  Anspriiche.  Den  Solisten  braucht  die 
Gesellschaft  nur  dann,  wenn  er  seine  indivi- 
duelle  Ausfiihrung  dem  Auditorium  auf- 
zwingen  kann. 

Die  Zahl  der  Schiiler  fiir  das  Fach  der  Solo- 
instrumente  nimmt,  verglichen  mit  der  vor- 
revolutionaren  Zeit  in  den  Konservatorien, 
bedeutend  ab.  (In  den  Technikum-Anstalten 
bilden  die  Pianisten  bis  jetzt  noch  die  bedeu- 
tende  Mehrheit  aller  Schiiler;  die  Schuld  an 
dieser  Unvollkommenheit  der  Losung  prin- 
zipieller  Fragen  liegt  an  mangelnder  mate- 
rieller  Sicherstellung  der  meisten  Techniken, 
die  gezwungen  sind,  ihre  materielle  Basis  auf 
der  Unterrichtszahlung  materiell  sichergestell- 
ter  Schiiler  aufzubauen.)  Aber  gleichzeitig  da- 
mit  wachst  die  Zahl  der  Schiiler  fiir  das  Fach 
der  Orchesterinstrumente  bedeutend,  dehnt 


*)  Vgl.  »Die  Musik«  XXI/i,  S.  55. 
**)  Als  vorbereitende  Anfangsschulen  gibt  es  fiir  Kinder  die  Schulen  der  ersten  Stufe  mit  den  Spezial- 
fachern  Klavier,  Geige  und  Violoncello,  und  Schulen  fiir  allgemeine  musikalische  Bildung  fiir  Erwachsene. 
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sich  aus  die  Bedeutung  der  Ensembleklassen, 
der  Klassen  der  Begleiter,  bilden  sich  spezielle 
Abteilungen  der  Choristen  in  den  Techniken, 
d.  h.  es  wachst  die  Arbeit  in  allen  den  Fachern, 
von  denen  die  Praxis  des  musikalischen  Lebens 
einegroBe  Anzahl  von  Austibenden  erfordert. 
An  den  Konservatorien  entstanden  auch 
mehrere  neue  Facher:  theoretische,  historisch- 
soziologische  und  physikalisch-akustische. 
Selbstverstandlich  sind  diese  Facher  nicht  sehr 
zahlreich:  denn  die  musikwissenschaftlichen 
Institute  von  SSSR  konnen  keine  groBe  An- 
zahl  Arbeiter  auf  dem  Gebiet  der  Musikwissen- 
schaft  fassen. 

Die  Regulierung  des  Bestandes  der  Schiiler  in 
den  Spezialfachern  wird  durchgefiihrt  von 
einem  Teil  des  Volkskommissariates  fiir  Bil- 
dungswesen  und  durch  lokale  Volksbildungs- 
abteilungen,  durch  eine  gleichmaBige  Ver- 
teilung  nach  einer  bestimmten  Norm  auf  die 
einzelnen  Facher. 

Einer  der  wichtigsten  Teile  des  Unterrichts- 
planes  ist  die  sogenannte  Leistungspraxis  des 
Schiilers,  d.  h.  fiir  alle  Schiiler  ist  die  prak- 
tische  Arbeit  in  ihrem  Fach  noch  in  den  Jahren 
des  Unterrichtes  bindend.  Fur  die  Ausiibenden 
ist  es  das  Spiel  im  Konzert,  nicht  in  der  Schule 
und  im  Unterricht,  sondern  im  Konzert,  haupt- 
sachlich  in  den  Arbeiterklubs,  in  den  Klubs 
derRoten  Armee  usw.,  wo  sie  ihreSelbstandig- 
keit  als  verantwortliche  Darsteller  und  Orga- 
nisatoren  zeigen.  Fiir  die  Padagogen  ist  prak- 
tische  padagogische  und  musikalisch-auf- 
klarende  Arbeit  notig,  fiir  Komponisten  das 
Hervortreten  in  Konzerten  mit  ihren  eigenen 
Werken  usw.  AuBerdem  fordert  das  Volks- 
kommissariat  fur  Bildungswesen  in  seinen 
letzten  Dekreten  von  den  Unterrichtsanstalten, 
daB  sie  eine  Spezialkommission  zusammen  mit 
den  Entlassenen  organisieren.  Diese  Kom- 
mission  muB  dariiber  Buch  fuhren,  welche 
Arbeit  die  Entlassenen  ihrer  Unterrichts- 
anstalten  annehmen  und  ob  sie  alle  sicher- 
gestellte  Arbeit  haben,  muB  den  jungen  Spe- 
zialisten  methodische  Ratschlage  geben  und 
iiberhaupt  in  gewissem  MaBe  fortfahren,  jenen 
eine  Tatigkeit  anzuweisen,  die  sie  zur  Arbeit 
vorbereitet  haben.  Denn  der  Staat  ist  verant- 
wortlich  dafiir,  daB  er  denen,  die  die  Schule 
beendet  haben,  Arbeit  in  ihrem  Fach  gibt;  und 
weder  darf  noch  muB  er  diejenigen  vorbereiten, 
denen  er  wissentlich  diese  Arbeit  nicht  ge- 
wahren  kann.  Beim  Volkskommissariat  fiir 


Bildungswesen  hat  man  auch  angefangen,  eine 
Spezialkommission  fiir  die  Arbeitsverteilung 
der  aus  den  kiinstlerischen  hoheren  Lehr- 
anstalten  Entlassenen  zu  organisieren. 
AuBer  der  methodischen  Seite  bei  der  Frage 
von  den  Eigenschaften  und  der  ideologischen 
Richtung  jener  Arbeiter,  welche  die  Berufs- 
musikschule  entlaBt,  gibt  es  fiir  SowjetruB- 
land  noch  eine  andere  Seite,  das  ist  die 
Klassenauswahl  der  Schiiler.  Ein  echter  Kamp- 
fer  sein  fiir  die  Sowjetideologie  und  in  diesem 
Kampf  die  Musik  auszuniitzen,  als  starkes 
Werkzeug  des  sozialen  Einnusses,  kann  am 
besten  der,  fiir  den  dieser  Kampf  seine  An- 
gelegenheit  ist,  die  Angelegenheit  seiner 
Klasse.  Das,  was  in  SowjetruBland  »Proleta- 
risierung«  der  Schule  heiBt,  ist,  daB  bei  Er- 
ganzungen  auf  alle  Falle  die  Vertreter  der 
Arbeiterklasse  und  der  Bauern  bevorzugt  wer- 
den,  es  gibt  einfach  nicht  das  Recht  der  starken 
Klasse,  der  Diktatorklasse. 
Eines  der  Mittel  zur  Vorbereitung  der  Arbeiter- 
und  Bauernjugend  zum  Eintritt  in  die  Kon- 
servatorien  ist  die  musikalische  Arbeiter- 
/akultdt.*)  In  sie  treten  ausschlieBlich  er- 
wachsene  Arbeiter  und  Bauern  ein.  Sie  er- 
halten  dort  allgemeine  Bildung  und  spezielle 
musikalische  Vorbereitung  fiir  den  Eintritt  in 
den  ersten  Kurs  der  Konservatorien.  Natiir- 
lich  sind  die  Grundfacher  der  Arbeiterfakultat 
Gesang,  Spiel  auf  Blasinstrumenten,  musika- 
lisch  bildende  Arbeiten  kompositorischer  und 
musikwissenschaftlicher  Art,  d.  h.  soweit  wie 
man  sie  noch  als  erwachsener  Mensch  lernen 
kann. 

Ein  anderes  derartiges  Unternehmen  ist  das 
Sonntags-Arbeiterkonseroatorium,  organisiert 
vom  Moskauer  Konservatorium.  Schon  im 
ersten  Jahr  seines  Bestehens  lockte  das  Sonn- 
tags-Konservatorium  eine  groBe  Anzahl  Ar- 
beiter  Moskaus  an,  die  dort  zu  lernen  wiinsch- 
ten.  Fiir  180  vorhandene  Stellen  waren  unge- 
fahr  700  Anmeldungen  eingereicht.  Die  aus 
dem  Sonntags-Konservatorium  Entlassenen 
sind  Kandidaten  fiir  den  Eintritt  in  die  Ar- 
beiterfakultat. 

Eine  Mitteilung  vom  Organisationsplan  der 
Arbeiten  an  Berufsmusikschulen  ware  unvoll- 
standig,  wenn  nichts  iiber  die  Institute  der 
Aspiranten  und  der  Beforderten  an  den  Kon- 
servatorien  gesagt  ware.  Die  Aspiranten,  die 
Besten  der  Entlassenen,  bleiben  am  Konserva- 
torium  zur  Vorbereitung  fiir  die  kiinftige  Ar- 


*)  Gegenwartig  ist  die  musikalische  Arbeiterfakultat  ein  Teil  der  kunstlerischen  Arbeiterfakultat.  In 
Kiirze  wird  sie  selbstandige  Fakultat  am  Moskauer  Konseryatorium  werden. 
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beit  in  der  Eigenschaft  als  Unterrichtende. 
Sie  durchlauien  eine  dreijahrige  Priifungszeit. 
Wahrend  dieser  Zeit  verwalten  sie  selbstandige 
Facharbeiten  sowohl  in  bezug  auf  kiinstlerische 
Praxis  wie  auch  in  bezug  auf  wissenschaft- 
liches,  soziologisches  Studium  der  Musik,  Ar- 
beiten  auf  dem  Gebiete  der  Methodik  und  ihrer 
methodologischen  Kunst  und  auf  dem  Gebiete 
padagogischer  Praxis  mit  den  Studenten  am 
Konservatorium  unter  Leitung  eines  Pro- 
iessors.  Nach  Beendigung  der  Priifungszeit 
konnen  die  tiichtigsten  der  Aspiranten  als 
Lehrer  in  ihrem  Fach  am  Konservatorium  ge- 
wahlt  werden. 

Die  Beiorderten,  die  gleichsam  aus  dem  all- 


 m  nilil  iiiiiiiiin  lllilllt  llll  iillllliiliiil  11»  llllllillli 

gemeinen  Niveau  der  Studenten  Herausge- 
hobenen,  die  begabtesten  und  arbeitsfahigsten 
Studenten  alterer  Kurse  sind  die  Kandidaten 
fiir  Aspiranten.  AuBer  der  Erfiillung  des  Lehr- 
plans  treiben  sie  erganzende  und  vertiefende 
Arbeiten  auf  dem  Gebiete  ihres  Faches.  Ab- 
hangig  von  individueller  Neigung  sind  dies 
je  nach  dem,  entweder  wissenschaftliche  Ar- 
beiten  ihres  Faches  oder  rein  kiinstlerische 
Praxis  (so  existiert  z.  B.  am  Moskauer  Kon- 
servatorium  ein  Streichquartett  der  Bef6r- 
derten) . 

Nadeschda  Brjusowa 
Aus  dem  Russischen  iibersetzt 
von  Annemarie  Hirsch. 


*  MECHANIS 

AUSSICHTEN 

Wohin  man  blickt,  iiberall  wird  zur  Zeit  vom 
Tonfilm  gesprochen.  Die  Fachpresse  der  ver- 
schiedensten  Gebiete  hat  die  Diskussion  iiber 
ihn  eroffnet.  Es  mag  ein  Zufall  sein,  ist  aber 
doch  symptomatisch,  daC  sich  am  gleichen 
Tage  im  Handelsteil  einer  groBen  Tageszei- 
tung,  im  Feuilleton  eines  Berliner  Blattes  und 
in  einer  Literaturzeitschrift  Beitrage  zu  diesem 
Fragenkreis  finden.  Und  die  Berechtigung,  ihn 
auch  von  seiten  der  Musik  immer  wieder  zu 
diskutieren,  braucht  wohl  nicht  nachgewiesen 
zu  werden.  An  welchem  Punkte  seiner  Ent- 
wicklung  halt  nun  der  Tonfilm? 
Offenbar  halt  er  an  jenem  hochst  kritischen 
Punkt,  wo  das  technische  Problem  gelost  ist  und 
die  praktische  Verwendung  einzusetzen  hat. 
Denn  das  hat  er  vor  seinem  stummen  und,  wie 
manche  meinen,  deshalb  veralteten  Vorganger 
voraus,  daB  ihn  die  Technik  erst  bis  zu  einem 
hohen  Grade  von  Leistungsfahigkeit  forderte, 
bevor  sie  ihn  der  Praxis  iibergab.  Seit  Jahren 
sind  Versuche,  dem  optischen  Bild  des  Films 
das  akustische  beizugeben,  in  vielen  Landern 
und  nach  unterschiedlichen  Methoden  ange- 
stellt  worden.  Der  Antrieb  war  zunachst  gewiB 
bloBer  Erfinderehrgeiz;  der  Wunsch,  zu  zeigen, 
daB  man  auch  dies  schaffen  konne.  Aus  dem 
gleichen  Grunde  war  man  auch  zum  larbigen 
Film  gekommen,  fiir  den  ein  kiinstlerisches 
Bediirfnis  iiberhaupt  nicht  vorlag.  Der  Film 
als  Kunstwerk  hat  ihn  denn  auch  automatisch 
abgestoBen,  er  hat  sich  niemals  durchsetzen 
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konnen.  Ein  ahnliches  Schicksal,  hort  man 
heute  oft  sagen,  wird  auch  der  Tonfilm  er- 
fahren. 

Insoiern  sich  dieses  Verdammungsurteil  auf 
den  sprechenden  Film  bezieht,  bleibt  es  eine 
Angelegenheit  der  Literatur  und  des  Theaters. 
Die  Unmoglichkeit,  das  nlmische  Kunstwerk 
in  Zukunft  als  eine  technisch  entsprechend 
verbesserte  Neuausgabe  des  Schauspiels  zu  be- 
trachten,  leuchtet  ein.  Dennoch  soll  es  ver- 
sucht  werden.  Aus  Amerika  kommt  die 
Nachricht,  daB  dort  die  Filmschauspieler  be- 
gonnen  haben,  Sprechunterricht  zu  nehmen, 
sogar  Chaplin  erklart,  er  habe  sich  in  seinem 
neuesten  Film  bereits  der  neuen  Mittel  be- 
dient,  und  einige  groBe  amerikanische  Pro- 
duzenten  haben  sich  bis  zu  der  Behauptung 
verstiegen,  mit  dem  Beginn  der  kommenden 
Saison  werde  der  stumme  Film  sein  Ende 
finden.  Eisenstein  und  Pudowkin,  die  beiden 
produktiven  russischen  Regisseure,  legen  in 
einem  gemeinschaftlichen  Aufsatz  ihre  Mei- 
nung  iiber  die  Zukunft  der  Kinematographie 
nieder  und  versprechen  sich  von  einer  Ein- 
beziehung  des  Tones,  allerdings  in  einer  bis- 
her  unbekannten  und  eigenartigen  Weise, 
groBe  Fortschritte.  Und  in  Deutschland,  wo 
ebenfalls  fahige  Autoren  und  Regisseure  das 
wichtige  Problem  bereits  eifrig  erortern,  soll 
unter  dem  Namen  »Deutsches  Tonbild- 
syndikat«  ein  Verband  gegriindet  werden, 
der  —  abseits    vom    wirtschaftlichen  Kon- 
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kurrenzkampf  der  einzelnen  Firmen  —  die 
Sache  des  Tonnlmes  vertreten  will. 
Lassen  wir  das,  in  der  angenehmen  Erwartung 
einer  an  Experimenten  reichen  Entwicklung, 
auf  sich  beruhen,  und  fragen  wir,  was  die 
Musik  vom  Tonnlm  zu  erwarten  hat.  Zunachst 
sollte  man  diesen,  da  er  Gerausche,  mensch- 
liche  Stimmen  und  auch  Musik,  also  reinen 
Klang,  wiedergeben  kann,  doch  wohl  richtiger 
»Schallfilm«  nennen.  Dann  ergaben  sich  die 
Untergruppen:  Gerauschfilm  und  Sprechfilm, 
die  beide  der  oben  angedeuteten  Fragestellung 
unterliegen,  und  als  dritte  Gruppe  der  Musik- 
film,  der  heute  fast  ausschlieBlich  gemeint  ist, 
wenn  vom  Tonfilm  geredet  wird. 
Es  ist  schon  wiederholt  dargelegt  worden 
(auch  in  der  »Musik«,  von  dem  zustandigen 
Fachmann  Dr.  Bagier),  was  der  tonende  Film 
fiir  die  Begleitmusik  leisten  kann,  in  welchem 
MaBe  er  auch  durch  die  Koppelung  von  Bild 
und  Klang  der  Padagogik  zustatten  kommen 
wird.  Von  besonderer  Bedeutsamkeit  ist  aber 
auch  eine  andere  Verwendungsm6glichkeit, 
die  auch  schon  erwogen  und  probiert,  jedoch 
noch  nicht  geniigend  beachtet  worden  ist. 
Freilich  stehen  ihr  einstweilen  noch  erhebliche 
technische  Schwierigkeiten  entgegen;  ich 
spreche  vom  Tonfilrn  ohne  Bild. 
Vor  Jahren  schon  kam  aus  Frankreich  die 
Kunde,  es  sei  dort  gelungen,  gewohnliche 
Filme,  sogar  alte,  schon  zu  Bildzwecken  ge- 
brauchte,  mit  Tonen  zu  beschreiben.  Damit 
schien  ein  wesentliches  Ubel  der  mecha- 
nischen  Musikiibertragung,  namlich  die  not- 
wendig  kurze  Dauer  der  Grammophonplatte, 
beseitigt  zu  sein.  Von  der  franzosischen  Er- 
findung  hat  man  dann  lange  Zeit  nichts  mehr 
vernommen.  Inzwischen  haben  deutsche  und 
auslandische  Techniker  die  Aufgabe  des  si- 
multanen  Ton-Bild-Films  in  Angriff  ge- 
nommen  und  sie  gelost.  Aber  fiir  die  Zwecke 
der  mechanischen  Musikiibertragung  ist  die 
gefundene  Losung,  wenigstens  einstweilen 
noch,  kaum  verwendbar,  weil  sie  zu  schwer- 
fallig  und  auch  zu  kostspielig  ist.  Das  Triergon- 
Verfahren  etwa,  das  in  der  letzten  Zeit  all- 
gemeiner  bekannt  geworden  ist  und  sich 
durch  Genauigkeit  und  Treue  der  Klang- 
reproduktion  auszeichnet,  benotigt  eine  recht 
komplizierte  Lautsprecher-Anlage.  Man  muB 
annehmen,  daB  fiir  die  anderen  Patente  das 
Gleiche  zutrifft.  Der  Musikfilm  aber  sollte  wie 
das  Grammophon,  dessen  Erganzung  und 
Fortsetzung  er  sein  mochte,  ein  Hausapparat 
sein,  leicht  zu  handhaben  und  relativ  billig  zu 
erwerben .  Die  Frage  also  heiBt :  wird  es  gelingen , 
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eine  entsprechend  einfache  Apparatur  fiir  die 
Wiedergabe  des  Nur-Musik-Films  zu  finden  ? 
Kiirzlich  wurde  nun  von  franzosischer  Seite 
ein  VorstoB  in  dieser  Richtung  gemacht.  Die 
Pariser  Phonofilm-Gesellschaft  (System  Fau- 
con-Johnson)  hatte  in  Berlin  zu  einer  Vor- 
fiihrung  ihrer  Apparate  Fachleute  und  Presse 
eingeladen.  Ohne  entscheiden  zu  konnen,  ob 
die  vorgeblichen  Zollschwierigkeiten  der  Grund 
fiir  eine  unvollstandige  Darbietung  waren 
oder  die  Mangel  des  Systems,  muB  man  fest- 
stellen,  daB  das  Resultat  trostlos  war.  Das 
franzosische  Verfahren  hat  sich  einstweilen 
in  der  Hauptsache  auf  den  Sprechfilm  be- 
schrankt,  der  zu  Reklamezwecken,  fiir  die 
Reportage,  fiir  die  Aufzeichnung  von  Tele- 
phongesprachen  angewendet  werden  soll. 
Nichts  hinderte,  ware  das  Verfahren  gut,  es 
auch  der  Musik  dienstbar  zu  machen.  Aber  es 
ist  so  schlecht,  daB  es  nicht  einmal  auBerhalb 
der  Kunst  zu  gebrauchen  ist.  Die  Lautstarke 
ist  unzulanglich,  die  Deutlichkeit  gering,  und 
die  Verfalschung  des  Originalklanges  erinnert 
an  die  Jugendzeit  des  Phonographen.  Doch 
wurde  in  der  allgemeinen,  leider  berechtigten 
MiBstimmung  ein  Vorzug  ubersehen.  Der 
Apparat  ist  denkbar  einfach,  er  ist  leicht 
transportabel;  den  Lautsprecher  ersetzt  ein 
GrammophontrichteraltererProvenienz.Wenn 
es  also  moglich  ist,  auf  der  Grundlage  des 
Phonofilms  weiter  zu  arbeiten,  das  jetzt  nahe- 
zu  wertlose  Erzeugnis  zu  verbessern,  konnte 
hjer  doch  vielleicht  ein  brauchbares  Instru- 
ment  des  Musikfilms  entstehen.  So,  wie  der 
Phonofilm  uns  diesmal  vorgefiihrt  wurde,  hat 
er  keinerlei  Interesse;  auch,  daB  er  den  Schall 
sofort  nach  der  Aufnahme  wiederzugeben  ver- 
mag,  hat  nichts  Revolutionares.  Das  leistet 
der  Stillesche  Fern-Laut-Schreiber  ebenfalls. 
Das  Grammophon  wird  sich  natiirlich  zur 
Wehr  setzen  und  nicht  kampflos  zugeben, 
daB  der  vervollkommnete,  d.  h.  der  verein- 
fachte  Musikfilm  es  eines  Tages  verdrangt.  Und 
da  sich  die  ganze  Frage  um  die  Verlangerung 
der  Spieldauer  dreht,  sind  Bemiihungen  der 
Grammophonindustrie  um  eine  solche  schon 
im  Gange.  Edison  hat  eine  Platte  konstruiert, 
die  ohne  Unterbrechung  vierzig  Minuten  ab- 
laufen  kann.  Eine  andere  Methode  ist  aufge- 
taucht;  sie  besteht  darin,  daB  zwar  wie  bisher 
zur  Darstellung  eines  langeren  Stiickes  mehrere 
Platten  beniitzt  werden  miissen,  diese  aber 
durch  einen  sinnvollen  Mechanismus  automa- 
tisch  und  ohne  Unterbrechung  ausgewechselt 
werden.  Beide  Losungen  haben  den  gleichen 
Nachteil,  sie  erfordern  die  Anschaffung  eines 
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neuen  Apparates.  Da  der  Musikrilm  dieser  An- 
forderung  eo  ipso  unterliegt,  wird  eine  Aus- 
einandersetzung  zwischen  ihm  und  dem 
Grammophon  unyermeidlich  sein.  Wer  die 
groBere  Wirtschaftlichkeit  fur  sich  hat,  wird 
siegen. 

Man  sieht:  die  Situation  ist  heute,  da  der  Ton- 
film  seine  praktische  Laufbahn  antreten  soll, 
so  ungeklart  wie  je  zuvor.  Zahlreich  sind  die 


Wege,  die  ihm  offenstehen;  zahlreich  aber 
auch  die  Ab-  und  Umwege,  die  er  einschlagen 
kann  und  wird.  Der  Musiker  hat  da  insbeson- 
dere  die  unverstandige  und  aus  tausend  Griin- 
den  indiskutable  Ubernahme  von  Opern  und 
Operetten  zu  befurchten.  Indessen  ist  so  viel 
ganz  sicher,  daB  die  Fiille  der  neuen  Probleme 
auch  eine  Fulle  kiinstlerischer  Anregungen 
zeitigen  wird.  Hanns  Gutman 


NEUE  SCHALLPLATTEN 


Auch  wer  erwartet  hatte,  daB  mit  Beginn  der 
Konzertsaison  die  Schallplattenproduktion  er- 
heblich  gesteigert  werden  wiirde,  muB  von 
dieser  Fiille  der  Neuerscheinungen  erstaunt 
sein.  Nur  das  Wesentlichste  kann  hier  hervor- 
gehoben  werden. 

Deutsche  Grammophon:  Allen  sei  empfohlen, 
sich  Eduard  Erdmann  auf  der  Schallplatte  an- 
zuhoren.  Er  spielt  auf  dem  ausgezeichnet 
klingenden  Bechstein-Fliigel  einen  Foxtrott 
eigener  Komposition  und  Kreneks  kleine 
Suite  op.  I3a  (95108),  Stiicke  von  Debussy, 
Tiessen  und  Smetana.  Zwei  Gesangsplatten 
sind  zu  riihmen:  der  italienische  Bariton  Um- 
berto  Urbano  und  —  Leo  Slezak  in  Schubert- 
Liedern. 

Electrola:  Zur  Schubert-Feier  gerade  zurecht 
kommt  die  musterhafte  Auffuhrung  der  C-dur- 
Sinfonie  mit  dem  Londoner  Symphonie  Or- 
chester  unter  Leo  Blech  (EJ  273).  Ebenso  ge- 
lungen  ist  die  Aumahme  von  Mozarts  Es-dur- 
Sinfonie  unter  Kleiber  (EJ  199).  Fiir  Studien- 
zwecke,  aber  auch  fiir  vorbereitende  hausliche 
MusikpAege  bilden  diese  Sinfonieplatten  un- 
schatzbaren  Wert.  Kreisler  spielt  das  Violin- 
konzert  von  Brahms  (DB  1120);  die  Platten 
empfehlen  sich  in  erster  Linie  fiir  den  studie- 
renden  Geiger  als  lebendiges  Unterrichts- 
material.  In  viele  Hande  wiinscht  man  die 
Platten  des  Ochsschen  Chores,  der  diesmal 
Schiitz  singt  (EJ  20  250) .  Dann  die  Reihe  der 
Solisten:  Elisabeth  Schumann  singt  Schubert- 
Lieder  (besonders  gut  »Wohin?«),  Maria 
Olszewska  mit  iiberzeugender  Gestaltungs- 
kunst  eine  Arie  aus  Handels  »Rinaldo«,  Fried- 
rich  Schorr  vortrefflich  den  » Abendstern «. 
Wenn  sich  nun  gar  die  herrlichen  Stimmen 
von  Galli-Curci,  Homer,  Gigli,  De  Luca  zum 
Quartett  und  dieselben  Stimmen  mit  Pinza  und 
Bada  zum  Sextett  vereinen,  so  kann  man  sich 
vorstellen,  welch  beriickender  Klang  auf  den 
Hbrer  einstromt.  Gesungen  wird  aus  Doni- 
zettis  »Lucia  di  Lammermoor«  und  aus  Rigo- 
letto  (DQ  102) .  Eine  Glanzleistung  endlich  das 


Haydnsche  Trio,  gespielt  von  Cortot-Thibaud- 
Casals. 

Lindstrdm-A.  G.:  Columbia:  Eine  Muster- 
leistung  ist  die  Aumahme  von  Richard  StrauB' 
Don  Juan  mit  The  Royal  Philharmonic  Or- 
chestra  unter  Bruno  Walter  (L.  2067/78).  Der 
Orchesterklang  ist  von  groBer  Intensitat  und 
unmittelbarer  Warme.  Felix  Weingartner  diri- 
giert  das  gleiche  Orchester  (Blaue  Donau 
L.  2086).  Alexander  Kipnis  singt  Schubert- 
Lieder  (L.  2134  u.  2136),  der  Bariton  Carlo 
Galeffi  aus  dem  »Barbier  von  Sevilla«.  Ignaz 
Friedmann  spielt  das  Klavierkonzert  a-moll 
von  Grieg  (9446 — 49) ;  empfehlenswerte  Plat- 
ten!  Unterhaltungsmusik:  Paul  Whiteman 
spielt  mit  seinem  Orchester  vier  ausgezeich- 
nete  Tanze. 

Parlophon:  Solisten-Angebot.  Meta  Seine- 
meyer  singt  Butterrly  und  Tosca,  Conrad  An- 
sorge  spielt  Schumann-Romanzen. 
Societa  Italiana  di  Fonotipia-Milano:  Unter 
diesem  Titel  erscheinen  bei  Parlophon  Platten, 
die  sicherlich  von  sich  reden  machen  werden. 
Wer  italienische  Stimmen,  heutige  italienische 
Gesangskunst  studieren  will,  dem  ist  hier 
reichlich  Gelegenheit  zu  praktischen  Tonstu- 
dien  gegeben.  Man  kann  auf  der  Schallplatte 
an  Wiedergabe  von  menschlichen  Stimmen 
kaum  Vortrefflicheres  horen  als  auf  diesen 
Aufnahmen.  Von  den  Solisten  reiBt  der  strah- 
lende  Tenor  Aureliano  Pertile  so  mit  sich,  als 
horte  man  ihn  im  Theater.  Tancredi  Pasero, 
Rosetta  Pampanini  (welch  voll  stromender  Ge- 
sang ! ) ,  Irene Mingheni-Cattaneo  zeugen  davon , 
daB  die  heutige  italienische  Sangerschule  den 
alten  Sangerruhm  Italiens  zu  wahren  weiB. 
Wenn  diese  Solisten  sich  dann  zum  Ensemble 
verbinden,  so  verschwindet  jede  Solistenwill- 
kiir  zugunsten  des  vollkommenen  Wohl- 
klanges.  Eine  Prachtleistung  auch  der  Chor 
der  Maildnder  Scala  im  Zigeunerchor  aus 
Troubadour.  Diese  Platten  sind  Ereignis!  So 
muB  Verdi,  so  muB  Puccini  gesungen  werden ! 

Eberhard  PreuJ3ner 
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ZEITUNGEN 

BERLINER  B(jRSEN-ZEITUNG  (8.  September  1928).  —  »Biihnenspielplan  und  Publikum«  von 
Walther  Eggert. 

DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (21.  September  1928).  —  »Faust  in  der  Oper«  von 
Walter  Jacob. 

DEUTSCHE  ZEITUNG  (7.  September  1928).  —  »Am  Grabe  von  Wolfgang  Graeser«  von 
A.  Albers. —  (16.  September  1928).  —  »Meister  Rungenhagen«  von  Georg  Richard  Kruse. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  Nr.  615  (1.  Morgenblatt) .  —  »  Leos  Janacek  f«  von  Karl  Holl. 

HAMBURGER  FREMDENBLATT  (8.  September  1928).  — »Die  letzte  Krankheit  Johannes 
Brahms'«  von  Hans  Nelsbach. 

KOLNISCHE  ZEITUNG  (i.September  1928).  — »Die  Reform  des  deutschen  Chorals«  von 
F.  W.  Franke. 

LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (31.  August  1928).  —  »Musik  in  Angora«  von  Rose 
Arnold.  —  (26.  September  1928).  —  »Fidelio  Finke «  von  Erich  Steinhard.  —  »  Richard  Wagner 
auf  der  Wartburg«  von  Ulrich  Nicolai. 

LEIPZIGER  VOLKSZEITUNG  (19.  September  1928).  — »Die  Technik  als  Schrittmacher  der 
Wissenschaft.  Eine  neue  Akustik«  von  Karl  Coste. 

MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (2.  September  1928) .  —  » Atonale  Strebungen  im 
Jahre  1300«  von  Alfred  Lorenz.  —  (16.  September  1928).  —  »Musikalische  Eignungs- 
priifungen«  von  Georg  Schiinemann.  —  (23.  September  1928).  —  »Konzerte  fiir  die  Jugend* 
von  Edwin  Huber. 

NEUES  WIENER  JOURNAL  (16.  September  1928).  —  »Unbekannte  Briefe  aus  Gustav  Mahlers 
Jugend«  von  Hans  Holldnder. 

RHEINISCH-WESTFALISCHE  ZEITUNG  (18.  September  1928) .  —  »Der  kriminelle  Gegenstand 
in  der  Musik«  von  Erich  Wulffen.  »Aber  die  schonste  Wirkung  in  der  Behandlung  des  kri- 
minellen  Stoffes  bleibt  der  Musik  nicht  vorenthalten,  ja  sie  kann  ihr  vor  der  gesprochenen 
Tragodie  beschieden  sein,  durch  das  Mittel  der  Musik  das  rein  Kriminelle  so  zu  mildern,  ja 
auszuloschen,  da8  nur  das  rein  Menschliche  iiberwaltigend  verbleibt .  .  .  So  lautert  die  Musik 
das  Verbrechen  hinweg.  Diese  Hinweglauterung  des  Verbrechens  durch  die  Musik,  schon  ge- 
ahnt  in  Mozarts  >Don  Juan<,  erreicht  in  Beethovens  >Fidelio<  (>Es  sucht  der  Bruder  seine 
Briider<;  Chore  der  Gefangenen)  und  bei  Richard  Wagner  (bis  zur  Apotheose  in  >Tristan  und 
Isolde<,  machtig  im  >Ring  des  Nibelungen<,  mystisch  im  >Parsifal<),  die  Hinweglauterung  des 
Verbrechens  aus  Leben  und  Dasein,  aus  der  Welt  ist  die  Aufgabe  und  die  Sendung  der  Musik 
gegeniiber  dem  kriminellen  Stoffe.«  —  (21.  September  1928).  —  »Geld,  Kunst  und  Kiinstler« 
von  Fritz  Kreisler. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (i.September  1928).  —  »Musik  und  Volk«  von  Adolf  Weifimann.— 
(8.  September  1928).  —  »  Aktualitat  und  Ewigkeit«  von  H.  H.  Stuckenschmidt.  »Es  gibt  heute 
ein  paar  intelligentere  Kiinstler,  die  die  Notwendigkeit,  ihrer  Zeit  zu  dienen,  einsahen.  Sie 
machen  Gebrauchskunst,  schaffen  mit  ausdriicklichem  Hinblick  auf  die  Verwendbarkeit. 
Aber  die  wenigsten  sind  offen  genug,  diese  Spekulation  einzugestehen.  Noch  immer  ist  ihre 
Psyche  eingezwangt  in  jenen  verhangnisvollsten  Kiinstlerdiinkel,  der  es  nicht  wahr  haben 
will,  daB  der  Sch6pfer  schoner  Dinge  kein  Parasit  zu  sein  braucht.« 

ZEITSCHRIFTEN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  55.  Jahrg./36— 38,  Berlin.  —  » Zum  Problem  der  modernen 
Polyphonie«von.Kar/.B/essirtgej".  —  »Jugendkonzerte«von.Feftx06er&or&ecfc.  —  »DieBerliner 
Opern  in  der  verflossenen  Spielzeit  1927/28«  von  Wilhelm  Altmann.  —  »Braucht  die  Oper 
Mazene ?  «  von  Walter  Dahms.  —  »Eine  unbekannte  Fortsetzung  der  > Zauberfiote<  «  von  Georg 
Richard  Kruse.  —  »Schulmusikpflege  in  Italien«  von  Walter  Dahms. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  UND  DER  STADTISCHEN  OPER  IX/i,  Berlin.  —  »Verdi  und 
seine  Librettisten «  von  Albert  Maecklenburg.  —  »Nachdenkliches  iiber  die  Bildregie  der 
Biihne«  von  Eduard  Loeffler. 
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DAS  ORCHESTER  V/i7,  Berlin.  —  »Die  Griindung  und  erste  Entwicklung  der  Hoikapelle  zu 

Hannover«  von  Heinz  Rahlfs.  —  »Zur  Geschichte  der  Klarinette«  von  P.  Martell. 
DER  KREIS  V/9,  Hamburg.  —  »Welle  394,7«  von  Hugo  Sieker.  Uber  »Freifunk,  Akustische 
Montage  und  H6rspiel«.  Im  AnschluS  an  den  Versuch  der  Ubertragung  von  der  Werft  Blohm 
&  VoB  fiihrt  der  Autor  aus:  »Folgendes  ware  denkbar:  eine  Serie  von  Mikrophonen,  an  ver- 
schiedenen  Stellen  placiert,  in  einer  Schalttafel  zusammengekoppelt.  Diese  Schalttafel  wird 
von  einem  musikalischen  Mitarbeiter  (vom  Norag-Ensemble  kame  der  Komponist  Erdlen  in 
Frage)  bedient,  der  regelrecht  mit  den  vielfaltigen  Gerauschen  musiziert:  derart  etwa,  daB  er 
in  rhythmischem  Wechsel  jetzt  Niethammergeprassel,  nun  das  Fauchen  der  kleinen  Nieten- 
warme-Schmieden  einschaltet,  jetzt  den  Gesamtchor  der  Stemmer,  nun  das  Saugen  und 
Rieseln  der  Ballastwasserpumpe,  und  so  in  folgerechter  Verwendung  aus  der  Phrase  von  der 
Sinfonie  der  Arbeit  eine  Tatsache  macht.  Direktor  Bodenstedt  sprach  wahrend  der  Schwebe- 
fahrt  iiber  den  Schiffsrumpf  von  den  jazzdhnlichen  Gerauschen,  die  aus  dem  KoloB  zu  den 
Mannern  heraufschallten,  welche  in  ihrem  an  der  Krankette  bef estigten  Wunderkoff er  vereint 
waren.  Also  der  Gedanke,  diese  vielfachen  seltsamen  Gerausche  der  Arbeit  als  Material  zu 
einer  rhythmischen  Gestaltung  zu  benutzen,  liegt  recht  nahe.« 
DEUTSCHE  SANGERBUNDESZEITUNG  XX/39,  Berlin.  —  »Carl  Ferdinand  Adam«  von  Fritz 

Raschke.  —  »Mannergesangverein  und  Theatersingchor«  von  Kurt  Sommerer. 
DEUTSCHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  XXVI/Nr.  482  und  483,  Berlin.  —  »Demokratie  der 

Musik«  von  Joachim  Beck.  — »Uber  moderne  Musik«  von  Paul  Briick. 
DIE  MUSIKERZIEHUNG  V/8  u.  9,  Berlin.  —  »Richard  Wagner  und  die  Schule«  von  Fr. 
Merseburg.  —  »Die  Schulbiichereien  im  Dienste  des  Musikunterrichtes«  von  Emil  Rbdger.  — 
»Uber  die  Erkenntnis  der  musikalischen  Begabung«  von  Walter  Kiihn.  —  »Methode  oder 
Naturgesetz  in  der  Technik  des  Klavierspiels«  von  Rita  Baldessari.  — »Die  Schulchore  des 
16.  und  17.  Jahrhunderts  und  ihre  Bedeutung«  von  Alfred  Hanke. 
DIE  MUSIKWELT  VIII/9,  Hamburg.  —  »Handelkult«  von  Perdinand  Pfohl.  —  »Ein  bisher 

unbekannter  Brief  Otto  Nicolais  an  seinen  Vater«,  mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann. 
DIE  SINGGEMEINDE  IV/6,  Kassel.  —  »Durch  Singen  zur  Haltung«  von  Jbrg  Erb.  »Der 
singende  Chor  ist  Sinnbild  der  Gemeinde.  Schon  das  auBere  Bild:  Bereit,  hell,  wach  und  tatig 
die  Menschen.  Stromende  Hingabe  ist  ihre  Haltung,  sinnvolle  Einordnung  die  Aufstellung  der 
Stimmen.  Der  Blick  ist  gerichtet  auf  das  Werk,  das  Gestalt  gewinnen  soll.  Gefallen  sind  alle 
Hemmungslinien,  die  sonst  kreuz  und  quer  zwischen  den  Menschen  laufen.  Jeder  dient  mit 
seiner  Gabe,  und  aus  der  Hingabe  aller  erwachst  das  Werk.  Das  aber  ist  ein  Transparent,  hinter 
dem  das  Ewige  aufleuchtet  und  durchscheint  und  Gemeinde  schafft.«  —  »Die  Singgemeinde 
Dortmund  und  ihre  innere  Aufgabe«  von  Walther  Hensel.  —  » Aufgabe  der  Stimmbildung  im 
Industriebezirk «  von  Olga  Hensel.  —  »Grundsatzliches  zur  Klavieriibung«  von  August  Hahn. 
DIE  STIMME  XXII/i2,  Berlin.  —  »Die  Sprechmaschine  im  Dienste  der  Gesangspadagogik «  von 

Edwin  Janetschek. —  »Musikerziehung  auf  dem  Lande«  von  M.  Bischoff. 
MELOS  VII/8  u.  9,  Berlin.  —  Ein  Beethoven-Heft.  »Beethoven  und  der  Genialismus«  von  Karl 
August  Meijiinger.  »Beethovens  Kunstgefiihl  selbst  ist  im  Tiefsten  wirklich  ein  anderes  als 
das  Mozarts.  Es  ist  das  Kunstgefiihl  des  in  der  Romantik  zum  vollen  BewuBtsein  erwachten 
Individualismus.  Die  Revolution  hatte  die  letzten  Bindungen  des  abendlandischen  Geistes  ge- 
sprengt.  Was  vor  dieser  Epoche  liegt,  ist  eine  andere  Welt,  die  uns  im  Grunde  so  fremd  ist  wie 
die  Antike  oder  wie  China.  Wenn  Beethoven  gelegentlich  von  den  Neuerungen  spricht,  die  er 
in  der  Komposition  eingefiihrt  habe,  so  schwingt  in  seinem  SelbstbewuBtsein,  so  menschlich 
und  einfach  es  daherkommt,  doch  etwas  ganz  anderes  als  das  bloBe  artistische  Geltungs- 
debiirfnis,  das  den  Barockmusikern  so  wenig  fremd  gewesen  war  wie  jeder  Kunsttradition 
iiberhaupt.«  —  »Zur  Interpretation  von  Beethovens  Streichquartetten«  von  Willi  Schmid.  — 
»Zum  Beethovenbild  der  Gegenwart«  von  Wolfgang  Engelhardt.  — »Ein  Moskauer  Skizzen- 
buch  von  Beethoven«  von  M.  Iwanow-Boretzky . — »Ein  unbekanntes  Skizzenblatt  Beet- 
hovens«  von  Alfred  Rosemweig.  —  »Generation  und  Vergangenheit «  von  Hans  Th.  David.  Ein 
lesenswerter  Beitrag. 

MUSICA  SACRA  58.  Jahrg./8  u.  9,  Regensburg.  —  »Die  Choralgesange  am  Schutzengelfest « 
von  Dom.  Johner.  —  »Gottfried  Silbermanns  erstes  und  letztes  Meisterwerk«  von  Joseph  Wbr- 
sching.  —  »Uber  Kirchenmusik «  von  K.  Weinmann.  Aus  den  Leitsatzen  fiir  die  Di6zesan- 
synode  in  Regensburg  vom  2.  bis  3.  Juli  1928  sei  zitiert:  »Die  Verwendung  von  Orchester- 
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musik  in  der  Kirche  ist  von  der  Erlaubnis  des  Ordinarius  abhangig  (VII,  15).  Die  Prlege  der 
sog.  Wiener  Klassiker  (Haydn,  Mozart  usw.)  liegt  weder  im  Geiste  des  M.  pr.  noch  der 
kirchenmusikalischen  Tradition  der  Di6zese  Regensburg.  Das  Hochamt  deutsch  zu  singen 
oder  in  dasselbe  deutsche  Gesange  einzuschieben,  ist  verboten.  Hangt  das  Volk  an  solchen, 
so  lasse  man  dieselben  am  Schlusse  des  Amtes  bzw.  nach  dem  letzten  Evangelium  singen.  In 
allen  Gottesdiensten,  in  denen  es  gestattet  ist,  deutsch  zu  singen,  namentlich  in  den  zahl- 
reichen  Nachmittagsgottesdiensten,  moge  das  deutsche  Kirchenlied  reiche  Verwendung  nnden. 
Die  Chorregenten  sind  in  ihren  Anstellungsdekreten  auf  monatlich  wenigstens  eine  Singstunde 
zur  gemeinsamen  Pnege  desselben  in  der  Kirche  zu  verpflichten.« 
MUSIK  UND  THEATER  (SCHALLKISTE)  (August/September  1928,  Berlin) .  —  »Wullner, 
der  Rhapsode«  von  Emil  Ludwig.  —  »Wie  entsteht  ein  Ballett?*  von  Max  Terpis.  —  » Arbeit 
des  Tanzers  an  der  Oper«  von  Rudolf  Kolling.  —  »Vom  Kulttanz  zum  Jazz«  von  Rudolf 
Sonner. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  49.  Jahrg./24,  Stuttgart.  —  Inhalt  des  letzten  Heftes  dieser  jetzt  mit 
der  »Musik«  vereinigten  Zeitschrift:  »Mein  dritter  Band  zu  Pohls  Haydn-Biographie«  von 
Hugo  Botstiber.  —  »Haydns  Sinfonien  und  unsere  Konzertprogramme«  von  H.  W.  v.  Walters- 
hausen.  —  »Zur  Chronologie  der  Haydnschen  Klaviersonaten,  Klaviertrios  und  Streich- 
quartette«  von  Hermann  Keller. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  X/7,  Wien.  —  »Erinnerung  an  Leos  Janacek«  von  Max 
Brod.  —  »Motive  111«  von  Theodor  Wiesengrund-Adorno.  »Eines  ist  uns  die  vorige  Generation 
nun  doch  schuldig  geblieben:  die  musikalische  Pornographie.  Wie  hoch  sie  immer  hinaus- 
wollen,  Tristans  Ekstasen  zwischen  Nacht  und  Tag,  die  schwierig  tonende  Seele  der  Prinzessin 
Salome  und  schlieBlich  die  kosmischen  Deklarationen  des  Alexander  Skrjabin:  als  eigentliches 
Ziel  ist  ihnen  immerzu  gesetzt  die  musikalische  Abschilderung  des  vollstandigen  Beischlafes. 
Die  aber  konnte  ihnen  nicht  geraten.  Trotz  aller  achtbaren  Ansatze  bei  Schreker  und  trotz 
Skrjabins  heroischem  Bemiihen  —  der  Rausch,  den  das  Orchester  rauschte,  blieb  armselig  vor 
dem  leibhaften  der  Begattung.  —  Die  Unerreichbarkeit  der  Freude,  die  einst  die  musikalische 
Romantik  inaugurierte,  besiegelt  sie  nun;  nicht  etwa  hat  sie  bloB  den  G6tterfunken  Freude 
verloren,  um  den  sie  zu  ringen  vorgibt:  nein,  auch  die  Freude  der  Leiber,  mit  der  sie  es  ernst- 
lich  zu  tun  hat,  versagt  sich  ihr  und  vielleicht  konvergiert  jene  niedrigste  Intention  der  Ro- 
mantik  mit  ihrer  hochsten.  Beide  indessen  sind  der  autonomen  Kunst  gleichermaBen  verstellt. 
So  ist  vor  der  erotischen  Musik  des  19.  Jahrhunderts  die  Meinung,  sie  sei  impotent,  weiter  als 
bloB  psychologisch  im  Recht  und  die  Staatsanwalte  wuBten,  warum  sie  die  Musik  ignorieren 
durften.«  —  »Josef  Matthias  Hauer«  von  H.  H.  Stuckenschmidt. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATER-ZEITUNG  XXIX/ 31— 34,  Koln.  —  »Das  gegen- 
wartige  Schaffensproblem,  erlautert  an  dem  Werk  Arnold  Sch6nbergs«  von  Otto  Kampers.  — 
»Hugo  Griiters  f «  von  F.  Max  Anton.  —  »Die  Biihnen-  und  Konzertwerke  von  Pierre 
Maurice«  von  Edmund  Comp. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  86.  Jahrg./35— 38,Berlin.  —  »Zum  70.  Geburtstag 
Ludwig  Wullners«  von  Ernst  Schliepe.  —  »Musikalische  Zeit-  und  Streitfragen«  von  Karl 
Wiener.  —  »Gedanken  beim  Saisonbeginn «  von  Max  Chop.  »Sagen  wir  es  ganz  offen:  Seit  dem 
Eingreifen  des  Impressionismus  in  die  musikalische  Kunst  datiert  ihr  Verfall.« 

SKIZZEN  (September  1928,  Berlin).  —  »Franz  Schubert«  von  Julius  Bittner. 

ZEITSCHRIFT  FUR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  VI/9)  Niirnberg.  —  »Die  Orgel  die 
Konigin  der  Instrumente  ? «  von  Paul  Bartels. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  95.  Jahrg./9,  Leipzig.  —  »Die  musikalische  Erneuerungsbewegung 
aus  dem  Geiste  der  Jugend«  von  Wilhelm  TwittenhojJ .  —  »Tolstoi  und  die  Musik«  von  Richard 
Gottschalk.  Ein  interessanter  Aufsatz.  —  »Das  >Geheimnis<  des  dirigentenlosen  Orchester- 
spiels«  von  Alfred  Malige. 

AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  68.  Jahrg./20,  Ziirich.  —  »Wagners  SchluB  zur  Ouver- 

tiire  von  Glucks  >  Iphigenie  in  Aulis< «  von  Max  Fehr. 
THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  1027,  London.  —  »Die  Strawinskij-Legenden«  von  Leonid  Sabaneeu . 

Grundsatzlich  erkennt  der  Autor  die  Bedeutung  Strawinskijs  fiir  die  zeitgenossische  Musik  an, 
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aber  er  mochte  die  Legenden,  die  sich  um  sein  Werk  bildeten,  beseitigen;  zu  ihnen  rechnet 
er  die  Ansicht,  Strawinskij  schiife  oabsolute  Musik«,  er  lose  in  jedem  Werk  ein  neues  Problem 
und  er  kehre  in  seiner  Musik  zum  Stil  Bachs  oder  Handels  zuruck.  —  »Dichtung,  Gesang  und 
Schubert«  von  Frank  Liebich. 

THE  SACKBUT  IX/ 2,  London.  —  »Excursions«  von  Ursula  Greuille.  —  »Lehrer  und  Taschen- 
diebe«  von  Rutland  Boughton.  —  »Was  wir  dem  Tanz  schulden«  von  Jeffrey  Puluer.  —  »  Aprĕs 
la  guerre«  von  Robert  H.  Hull.  Der  Autor  widerspricht  der  allgemeinen  Annahme,  die  »neue« 
Musik  datiere  seit  dem  Weltkrieg. 

LE  MENESTREL  90.  Jahrg./35— 38,  Paris. — »Die  >Einflusse<  und  die  Originalitat  in  der 
Musik«  von  Gustave  Samazeuilh.  —  »Baron  de  Trĕmont:  Unveroffentlichte  Erinnerungen  der 
musikalischen  und  dramatischen  Welt  in  der  romantischen  Epoche«  von  J.-G.  Prod'homme. 

—  »Volksmusik«  von  Henri  Collet.  —  »Unveroffentlichte  Briefe  von  Emmanuel  Chebrier  an 
Ernest  van  Dyck«  von  Henri  de  Curzon.  —  »Zwei  italienische  Mitarbeiter  von  Gluck«  von 
J.-G.  Prod'homme. 

MUSIQUE  I/11 — 12,  Paris.  —  »Un  musicien  mĕditerranĕen «  von  Juan  Ma  Thomas.  Uber 
Strawinskij.  —  »Die  Anfange  Manuel  de  Fallas«  von  Roland-Manuel.  —  »Das  musikalische 
Weimar  vor  Liszt«  von  Julien  Tiersot.  Nach  einer  interessanten  Schilderung  von  Weimars 
Musikleben  im  vorigen  Jahrhundert  werden  im  besonderen  die  Beziehungen  von  Berlioz  zu 
Chelard,  dem  Franzosen,  der  seit  1836  die  herzogliche  Kapelle  in  Weimar  leitete,  dargestellt. 

—  »Adolphe  Henselt«  von  V.  v.Lenz.  Ubersetzung  dieses  1872  erschienenen  Artikels  durch 
J.-G.  Prod'homme. 

LA  RASSEGNA  MUSICALE  1/8— 9,  Turin.  —  »Wortmetrum  und  musikalischer  Rhythmus« 
von  Francesco  Flora.  —  »Arthur  Honegger«  von  Guido  Pannain.  —  »Die  Musica  figurata« 
von  Luigi  Parigi. 

DE  MUZIEK  II/n — 12,  Amsterdam.  —  »Das  Judentum  in  der  Musik«  von  Paul  F.  Sanders. 

—  »Leos  Janacek  f «  von  Willem  Pijper.  Eberhard  Preujiner 

* 

MUSIK  UND  REVOLUTION  1928/7 — 8  (Juli — August),  Moskau. — >>Das  Konzertwesen  als 
Glied  einer  kulturellen  Revolution.«  —  »>Boris  Godunoff<  und  seine  >  Uberarbeitung<  im  Licht 
des  soziologischen  Problems.«  (Zum  Erscheinen  des  vollstandigen  Klavier-Auszugs  »Boris 
Godunoff «  von  Mussorgskij.)  Von  Igor  GljebojJ.  —  »N.  A.  Rimskij-Korssakoff  im  Umgang  mit 
seinen  Schiilern.  (Zum  zwanzigjahrigen  Todestag).«  Von  Mich.  Gnjessin.  — »Fiir  das  kiinst- 
lerische  Massenlied.«  Von  L.  Schulgin.  »Ein  gesundes,  kiinstlerisches  Lied  ist  fur  uns  nicht 
weniger  wichtig  als  gesunde  Nahrung  und  gesunde  Luft.  Und  fiir  seine  Erschaffung,  seine 
Auswahl,  seine  Ausbreitung  miissen  wir  eine  unaufhorliche,  energische  Propaganda  mit 
Worten  und  Taten  ausiiben.«  —  »Bemerkungen  zur  musikalischen  Arbeit  in  den  Gewerbe- 
schulen.«  Von  N.  Grodsenskaja. — »Der  musikalische  Wettbewerb  samtlicher  Klubs.«  Von 
5.  Korew.  »Korew  macht  den  Vorschlag  eines  kiinstlerisch-musikalischen  Wettbewerbs,  an 
dem  alle  Klubs  teilnehmen,  und  verspricht  sich,  falls  er  gut  organisiert  sein  wird,  den  denkbar 
groBten  Erfolg  davon.«  —  »N.  G.  Tschernyschewskij  und  seine  asthetischen  Anschauungen 
(1828 — 25.JUU — 1928).«  Von  D.O.Sasslawskij.  — »Dmitrij  Wassiljewitsch  Stassoff  (1828  bis 
1928)  als  musikalisch  wirkende  Kraft.«  Von  Wlad.  Karenin. 

MUSIKALISCHE  BILDUNG  1928/2,  Moskau.  —  »Masken  ab!«  Von  L.Kaltat.  »Von  dem  zeit- 
genossischen  russischen  Musikkritiker  Viktor  Beljajew  ausgehend,  beleuchtet  Kaltat  die 
charakteristischen  Ziige  dieses  Kritikers  und  die  der  meisten  russischen  Musikkritiker: 
1.  vollstandig  idealistische  Behandlung  der  Musikprobleme,  2.  Anwendung  der  mancistischen 
Terminologie,  3.  unwissenschaftliche  Behandlung  aller  Erscheinungen  im  Musikleben  der 
Gegenwart  und  vollige  Unerfahrenheit  in  den  Fragen  der  marxistischen  Methodologie. «  — 
»Uber  die  Prinzipien  des  Metrotektonismus. «  Von  Val.  Fahrmann.  —  »Das  Volkslied  in  der 
Karatschei.«  Von  Dm.  Rogal-Lewitzkij .  »Die  Lieder  der  Karatschei  (Kaukasus)  konnen,  ab- 
gesehen  vom  Inhalt,  in  zwei  Gruppen  geteilt  werden:  Frauenlieder  und  Mannerlieder.  Dem 
Inhalt  nach  ist  jedeLiedart  vertreten.  Die  meisten  Lieder  sind  zweistimmig.  Die  Melodien  sind 
vielgestaltig  und  rhythmisch  kompliziert. «  M.  Kiittner 
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BUCHER 

FELIX  GROSS:  Dte  Wiedergeburt  des  Sehers. 
Wagners  »Ring  des  Nibelungenn  und  »Parsi- 
fal«  als  eine  neuerstandene  mythische  Welt- 
religion  erldutert  und  gedeutet.  Amalthea- 
Verlag,  Wien-Leipzig  1927. 
In  unserer  Zeit,  in  der  die  Jugend  iiber  das 
groBte  Genie  des  19.  Jahrhunderts  naseriimp- 
fend  aburteilt,  ohne  es  iiberhaupt  zu  kennen 
—  denn  wer  von  diesen  Gescheiten  hat  denn 
nur  eine  leise  Ahnung  von  den  musik-tekto- 
nischen  Wunderbauten,  die  Richard  Wagner 
auigerichtet  hat  ?  —  in  dieser  Zeit  ist  ein  Buch 
wie  das  von  Felix  Grofi  freudig  zu  begriiBen. 
Es  dringt  tief  in  den  Geist  Wagners  ein  und 
beweist,  daB  der  mythische  Inhalt  der  beiden 
Hauptwerke  Wagners  ein  einheitliches  Denk- 
gebaude  ist,  das  an  Kraft  und  Logik  einer 
Religion  gleichkommt. 

Sehr  wichtig  ist  vor  allem,  daB  die  Figur  des 
Parsifal  eine  folgerichtige  Vertiefung  des  Sieg- 
fried-Charakters  ist,  da3  also  keinerlei  Bruch 
in  der  Wagnerschen  Psyche  vorliegt,  eine  An- 
sicht,  die  sich  durch  die  ungliickseligen  Worte 
Nietzsches  vom  Zusammenbruch  Wagners  vor 
dem  christlichen  Kreuze  allgemein  verbreitet 
hat.  Parsifal  ist  nicht  ein  schwachgewordener, 
sondern  ein  gesteigerter  Siegfried,  ein  Held,  der 
durch  die  Kraft  des  Mit-Leidens  iiber  Siegfried 
hinauswachst  und  daher  dem  feindlichen 
Speere  nicht  unterliegt,  sondern  die  Mensch- 
heit  erlosen  kann. 

Es  ist  nicht  notig,  den  philosophischen  Deu- 
tungen  des  Verfassers  in  jedem  Punkte  zu 
folgen;  denn  aus  jedem  groBen  Kunstwerke — 
man  denke  neben  Wagner  an  Faust  —  laBt 
sich  wie  aus  der  Bibel  Vielerlei  herauslesen, 
was  alles  gleich  richtig  sein  kann.  Werden 
aber  solche  Ideen  iiberhaupt  herausempfun- 
den,  so  kann  man  der  Kunst  wirklich  die  sitt- 
lich-reinigende  Kraft  zusprechen,  die  Schiller 
und  Wagner  ihr  gewiinscht  haben.  Und  das 
Buch  von  GroB  leitet  den  Leser  darauf  hin,  den 
tief-ethischen  Gedanken  Wagners  von  der  Re- 
generation  des  Menschengeschlechtes  nach- 
zuhangen.  Der  niichterne  Historiker  muB  frei- 
lich  zugeben,  daB  diese  Bestrebungen  Wagners 
sich  am  allerwenigsten  erfiillt  haben,  denn  sie 
konnen  nur  dem  Kreise  der  Menschheit  klar 
werden,  dem  der  »Bayreuther  Gedanke«  in 
Fleisch  und  Blut  iibergegangen  ist,  dem  das 
Erleben  der  Wagnerschen  Kunst  einzig  in  der 
Gemeinschaft  seines  Festspielhauses  Bediirfnis 
geworden  ist.  Auch  muB  ausdriicklich  fest- 


gestellt  werden,  daB  Wagner  selbst  die  Kunst 
niemals  als  Ersatz  fiir  die  Religion  hingestellt 
hat.  (Vgl.  Chamberlain  S.  169  f.) 
Zu  tadeln  ware  am  Buche,  daB  GroB  alle 
Stellen  der  Dichtung  nach  der  Buchausgabe 
zitiert,  und  nicht  nach  der  Partitur.  Wohl  ist 
es  (leider  nur  zu  wenig)  bekannt,  daB  manche 
Lesarten  der  Buchausgabe  den  Vorzug  vor 
denen  der  Partitur  zu  beanspruchen  haben. 
Aber  in  den  Stellen,  die  in  der  Komposition 
absichtlich  geandert  sind,  muB  man  nach  der 
Partitur  zitieren.  Es  ist  fur  einen  Leser,  der  die 
Musik  im  Kopf  hat,  sehr  storend,  Satze  zu 
nnden,  die  gar  nicht  komponiert  sind  (z.  B. 
»des  Verderbens  dunkler  Gewalt«  statt:  »dem 
Fluche,  dem  du  verfielest «) .  Man  konnte  nach 
solchen  Zitierungen  vermuten,  daB  GroB  das- 
Gesamtkunstwerk  klanglich  nicht  so  im 
Kopfe  hat,  wie  es  gewiB  der  Fall  ist.  Denn  vor- 
ziiglich  sind  die  nur  aus  dem  Gesamtempfinden 
der  Werke  erkennbaren  sittlichen  Ideen  her- 
ausgearbeitet  und  unwiderleglich  ist  bewiesen, 
daB  in  Richard  Wagner  nicht  ein  bloBer  Kiinst- 
ler,  sondern  ein  wirklicher  Seher  wieder- 
geboren  ward.  Alfred  Lorem 

JOSĔ  SUBIRA:  Una  6pera  espanola  del 
siglo  XVII.  (Capitulo  desglosado  del  libro: 
La  Musica  en  la  casa  de  Alba.)  Verlag: 
Sucesores  de  Rivadeneyra,  Madrid. 
Von  den  reichen  musikalischen  Schatzen  Spa- 
niens  kennen  wir  so  wenig,  weil  der  groBte 
Teil  unbeachtet  irgendwo  in  Ecken  und  Win- 
keln  herumliegt,  ohne  daB  sich  einer  die  Miihe 
nahme,  wenigstens  das  Wertvollste  zu  retten 
und  zu  sammeln.  Die  Bestande  der  6ffent- 
lichen  Bibliotheken  sind  iiberaus  diirftig,  und 
was  sich  in  den  Archiven  der  Kathedralen  oder 
in  Privatbibliotheken  befindet,  bleibt  der 
i)ffentlichkeit  verschlossen.  Um  so  erfreu- 
licher  ist  die  vorliegende  Publikation,  die  eine 
Ubersicht  iiber  die  musikalischen  Manuskripte 
und  Drucke  der  Bibliothek  des  Hauses  Alba. 
bietet.  Das  Geschlecht  der  Herz6ge  von  Alba 
ist  eins  der  altesten  und  reichsten  in  Spanien. 
Was  wir  in  Goethes  Egmont  und  Schillers  Don 
Carlos  von  ihm  erfahren  haben,  laBt  uns  die 
Albas  als  strenge  Herren  erscheinen,  die  mehr 
Sinn  fiir  hohe  Politik  als  fiir  Literatur  und 
Kunst  hatten.  Das  trifft  ja  sicherlich  auch  zu; 
immerhin  haben  sich  im  Laufe  der  Jahr- 
hunderte  mancherlei  interessante  Hand-  und 
Druckschriften  in  ihrem  Hause  angesammelt, 
die  der  Verfasser  nunmehr  in  seinem  Werk 
mit  groBer  Liebe  sowie  mit  feinstem  Verstand- 
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nis  sichtet  und  kommentiert.  Leider  ist  der 
Kritik  nur  ein  Kapitel  des  Privatdruckes  (der 
374  Seiten  mit  60  Illustrationen  umfaBt)  nebst 
einem  Inhaltsverzeichnis  vorgelegt  worden, 
so  daB  auch  nur  iiber  dieses  Kapitel  berichtet 
werden  kann.  In  musikhistorischer  Hinsicht 
scheint  es  der  bedeutungsvollste  Abschnitt  des 
Buches  zu  sein,  zumal  es  einen  hochst  wich- 
tigen  Beitrag  zur  Entstehungsgeschichte  der 
Oper  bietet.  Hermann  Kretzschmar  behandelt 
diese  in  seinem  bekannten  Werke  mit  groBer, 
allzu  groBer  Ausfiihrlichkeit,  erwahnt  aber 
Spanien  iiberhaupt  nicht,  das  ja  auch  heute 
noch  fiir  die  Musikwissenschaft  eine  terra 
incognita  ist.  Die  Anfange  der  spanischen  Oper 
reichen  vielleicht  noch  hinter  die  Zeit  Monte- 
verdis  zuriick.  Sie  beruhen  auf  dem  Bestreben, 
die  Musik  mit  dem  Drama  zu  verbinden,  ohne 
jedoch  an  Stelle  des  raschen  Ablaufs  der  dra- 
matischen  Handlung  eine  undramatisch  ge- 
dehnte  Folge  von  Musiknummern  setzen  zu 
wollen.  So  entstand,  die  noch  heute  beliebte 
»Zarzuela«  (Ssarssuĕla,  ss  wie  th  im  Eng- 
lischen),  in  der  gesprochener  und  gesungener 
Text  abwechselt  wie  bei  den  deutschen  und 
franzosischen  Spielopern.  Eine  »Opera«  ist  fiir 
den  Spanier  nur  die  durchkomponierte  Oper 
ohne  gesprochenen  Text.  Es  war  nun  bereits 
bekannt,  daB  die  Zarzuela  mindestens  ebenso 
alt  ist  wie  die  Venetianische  Oper;  aber  die 
spanischen  Musikwissenschaftler  klebten  am 
Wort  und  fanden  in  der  einheimischen  Musik- 
literatur  des  17.  Jahrhunderts  immer  nur 
Zarzuelas,  keine  durchkomponierten  Operas, 
so  daB  sie  annahmen,  ihre  einheimische  Pro- 
duktion  sei  fiir  die  Entstehungsgeschichte  der 
Oper  bedeutungslos.  Daher  legt  Subira  beson- 
deren  Wert  auf  den  fiir  uns  nebensachlichen 
Nachweis,  daB  der  von  ihm  entdeckte  1.  Akt 
eines  Biihnenstiickes  »Celos  aun  del  aire 
matan«  eineOpera  und  keine  Zarzuela  sei.  Der 
Text  stammt  von  dem  groBen  spanischen  Dich- 
ter  Don  Pedro  Calderon  de  la  Barca,  die  Musik 
von  einem  Harfenisten  namens  Juan  Hidalgo. 
Erhalten  ist  eine  Art  Partitur  (Gesangstimme 
und  unbezifferter  BaB) ;  die  Orchesterstimmen 
fehlen.  Es  handelt  sich  um  ein  mythologisches 
Drama,  das  als  »fiesta  musical « (musikalisches 
Festspiel)  aufgefiihrt  wurde  und  vom  Kom- 
ponisten  in  streng  musikdramatischer  Weise 
vertont  ist,  also  ohne  unnotige  Wortwieder- 
holungen,  ohne  Verzierungen,  Koloraturen 
und  Arien.  Die  spanische  Sprache  ist  an  sich 
schon  »Sprechgesang«,  so  daB  der  (jbergang 
vom  melodischen  Sprechen  zum  Singen  nur 
eine  Steigerung  bedeutet,  die  dann  durch  das 


begleitende  Orchester  noch  erhoht  wird.  Der 
Verfasser  hat  nun  weiter  den  Nachweis  ge- 
fiihrt,  daB  auch  eine  andere  Theaterdichtung 
des  Meisters  »Peter  Kessel  vom  Kahne«  (»La 
purpura  de  la  rosa«),  sowie  eine  Komodie  von 
Lope  de  Vega  (»La  selva  sin  amor«)  als  Opern, 
nicht  als  Zarzuelas,  aufgefiihrt  worden  sind. 
Wer  kiinftig  eine  Geschichte  des  Musik- 
dramas  zu  schreiben  gedenkt,  wird  an  diesen 
Werken  nicht  voriibergehen  konnen  und  nach 
weiteren  gleicher  Art  tahnden  miissen.  Ein 
neues  und  reiches  Arbeitsfeld  erschlieBt  sich 
damit  dem  Musikhistoriker,  wahrend  auf  dem 
Gebiete  der  deutschen  Musik  jedes  Fleckchen 
bereits  beackert  ist,  so  daB  keiner  mehr  weiB, 
wo  er  seinen  Kohl  bauen  soll.  Freilich  ist  die 
spanische  Musik  nicht  in  der  PreuBischen 
Staatsbibliothek  zu  erforschen.  Man  muB  hin- 
fahren,  muB  an  Ort  und  Stelle  seine  Studien 
machen,  und  man  muB  zuvor  spanisch  lernen. 
Das  erschwert  die  Sache  natiirlich  erheblich. 
Meine  eigenen  Forschungen  in  Spanien  haben 
mir  gezeigt,  daB  unsere  Musikauffassung  der 
spanischen  ebenso  verwandt  ist,  wie  die  fran- 
zosische  der  italienischen.  Kommt  unsere 
Dialogoper  nicht  von  der  spanischen  Zarzuela 
her,  so  ist  sie  ihr  doch  in  ihrer  ganzen  Struk- 
tur  sehr  ahnlich.  Und  unsere  Musik  hat 
eine  Vorgeschichte,  die  fast  geradlinig  bis  zu 
den  Uranfangen  der  musikalischen  Biihnen- 
kunst  in  Spanien  zuriickreicht.  Nebenbei:  Allzu 
spat  haben  wir  Velazquez  und  Murillo  fiir  uns 
entdeckt;  Ribera,  Alonso  Cano  und  unzahlige 
andere  sind  uns  noch  fremd.  Und  seit  Mozart 
haben  wir  den  Don  Juan  in  immer  neuen  Ab- 
wandlungen  auf  die  Biihne  gestellt,  ohne  das 
Urbild,  den  »Don  Juan  Tenorio«  Tirsos  de 
Molina,  zu  kennen.  Von  Lope  de  Vega  (der 
mehr  als  1500  Theaterstiicke  geschrieben  hat 
und  selbst  in  den  Konversations-Lexicis  neben 
Shakespeare  gestellt  wird)  wissen  wir  so  gut 
wie  nichts;  und  Cervantes  kennen  wir  nur 
dem  Namen  nach  als  Sch6pfer  des  »Don 
Quijote«.  Am  traurigsten  aber  ist  es  um  unsere 
Kenntnis  der  spanischen  Musik  bestellt,  die 
man  in  Deutschland  nach  vulgaren  Tanz-  und 
Salonstiicken  zu  beurteilen  pnegt.  DaB  ein 
Neger  oder  Chinese  unsere  deutsche  Musik 
nach  ein  paar  Operettenschlagern  einschatzt, 
mag  belanglos  sein.  Wir  aber  miiBten  von 
spanischer  Musik  etwas  mehr  kennen  als 
»Valencia«  und  ahnliche  erfolgreiche  Schmar- 
ren.  Schon  zu  Palestrinas  Zeiten  hatte  Spa- 
nien  einen  ebenbiirtigen  Meister  aufzuweisen: 
Victoria.  Und  als  die  ersten  tastenden  Opern- 
versuche  in  Italien  gemacht  wurden,  war  die 
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Oper  in  Spanien  bereits  eine  selbstandige 
Kunstgattung,  nur  daB  sie  hier  »Zarzuela«  ge- 
nannt  wurde.  Nun  kommt  Subira  und  pladiert 
fast  allzu  bescheiden  daiiir,  daB  man  Spanien 
einen  ganz  kleinen  Anteil  an  der  Entwick- 
lungsgeschichte  der  Oper  zuerkennen  moge, 
eben  wegen  des  Manuskripts  »Celos  aun  del 
aire  matan «,  das  er  in  der  Alba-Bibliothek  ge- 
funden  hat.  Die  besondere  Bedeutung  dieses 
Werkes  fiir  die  Geschichte  des  Musikdramas 
habe  ich  bereits  erwahnt;  fiir  die  Geschichte 
der  Oper  ist  es  weniger  wichtig  als  die  alten 
Zarzuelas,  denen  gegeniiber  die  Anfange  der 
Oper  in  Italien  nichts  wesentlich  Neues  be- 
deuten.  Diese  Tatsachen  erscheinen  weniger 
erstaunlich  als  unsere  Unkenntnis  von  ihnen. 
Im  iibrigen  sind  zwei  von  einander  unab- 
hangige  Entstehungsgebiete  der  gleichen 
Musikgattung  geschichtlich  wiederholt  nach- 
weisbar.  Will  man  trennen,  so  mag  Italien  als 
Ursprungsland  fiir  die  Verbindung  von  instru- 
mentalen  und  vokalen  Konzertstiicken  in  der 
neuen  Form  der  »Oper«  gelten  (das  Wort 
»Oper«  ist  eine  Zufallsbildung  spaterer  Zeit), 
wahrend  Spanien  als  das  Ursprungsland  des 
»Musikdramas «  zu  gelten  hat,  weil  es  nicht 
Musikstiicke  durch  verbindenden  Text  mit- 
einander  in  Beziehung  setzen  wollte,  sondern 
nur  eine  durch  Musik  gesteigerte  Wirkung  des 
Wortdramas  erstrebte,  wobei  die  Musik  ganz 
im  Sinne  Wagners  stets  Dienerin  blieb,  und 
meist  von  Komponisten  zweiten  Ranges  ge- 
schaffen  wurde.  Eine  Geschichte  der  musika- 
lischen  Biihnenkunst,  deren  Verfasser  von  der 
spanischen  Zarzuela  nichts  weiB  (oder  nur  so- 
viel,  daB  er  sie  zu  den  Volksstiicken  »mit  Ge- 
sang  und  Tanz«  rechnet),  wird  kiinftig  nicht 
mehr  als  ein  dem  gegenwartigen  Stande  der 
Musikwissenschaft  entsprechendes  Werk  be- 
zeichnet  werden  konnen.  Und  die  systema- 
tische  Erforschung  der  spanischen  Musik  wird 
nun  endlich  beginnen  miissen.  Subira  deutet 
mit  Recht  an,  daB  wahrscheinlich  ein  groBer 
Teil  der  dramatischen  Dichtungen  von  Cal- 
deron,  Lope  und  andern  durchkomponiert 
war,  ohne  im  Rahmen  seines  Werkes  hierauf 
naher  eingehen  zu  konnen.  Vielleicht  fehlten 
ihm  auch  die  notigen  Unterlagen,  die  nur 
durch  jahrelanges  Herumreisen  zu  erlangen 
sind,  und  selbst  dann  nur,  wenn  man  iiber  die 
Geduld  wie  iiber  den  Spiirsinn  eines  Detektivs 
verfiigt  und  Empfehlungen  aufweisen  kann, 
die  tausend  verschlossene  Tiiren  6ffnen.  Das 
dem  Kapitel  beigegebene  Inhaltsverzeichnis 
setzt  uns  ein  wenig  in  Erstaunen.  Wenn  wir 
bedenken,  welche  Schatze  kleine  deutsche 
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Fursten  in  ihren  Bibliotheken  zu  Wernigerode 
und  Biickeburg  gesammelt  haben,  so  erscheint 
es  uns  kaum  begreiflich,  daB  die  Musik- 
bibliothek  der  Herz6ge  von  Alba  nicht  mehr 
enthalt,  als  diese  paar  Sachen  und  Sachelchen. 
Unbegreiflich  ist  ebenso,  daB  dieses  Land,  in 
dem  der  Kiinstler  so  wenig  gilt,  immer  wieder 
Meisterwerke  auf  allen  Gebieten  der  Kunst 
hervorgebracht  hat,  deren  Fiille  und  Schon- 
heit  die  Welt  in  Erstaunen  und  Bewunderung 
versetzen  wird,  sobald  man  Spanien  erst  ein- 
mal  kiinstlerisch  entdeckt  hat. 

Richard  H.  Stein 

HENRY  PRUNIĔRES:  La  vie  et  V  ceuvre  de 
Claudio  Monteverdi.  Verlag:  Librairie  de  la 
France,  Paris. 

Dieses  Werk  offenbart  die  ganzen  Vorziige 
franzosischen  Schrifttums.  Ohne  jeden  Ehrgeiz 
philologischer  Kleinarbeit,  ohne  jeden  Hang 
nach  unbedingter  Vollstandigkeit  im  einzelnen 
wird  das  Wesentliche  des  Lebens,  der  Werke  und 
der  zeitkulturellen  Momente  so  klar  heraus- 
gestellt,  daB  derTypus  der  Erscheinungwie  der 
eines  unter  uns  Lebenden  sichtbar  wird.  Das  ge- 
schieht  mit  der  ganzen  Eleganz  und  Schonheit 
der  Sprache,  deren  der  Franzose  machtig  ist. 
So  ist  die  Lektiire  dieses  Werkes  ein  litera- 
rischer  GenuB.  Mit  kaum  merklichen  Uber- 
gangen  gleitet  die  Erzahlungskunst  Pruniĕres' 
vom  Lebensbericht  jedesmal  zu  den  in  der 
Epoche  entstandenen  Werken  iiber;  mit 
feinem  Gefiihl  fiir  das  MaBhalten  und  die 
Grenze  erlaubter  Abschweifung  werden  die 
iibrigen  Komponisten  und  Stile  der  Zeit  um 
Monteverdis  Schaffen  gruppiert,  wird  er  an 
ihnen  gemessen,  wird  mit  ihnen  die  Entwick- 
lung  charakterisiert.  Geradezu  fesselnd  ist 
die  Schilderung  des  dreiBigjahrigen  Wirkens 
Monteverdis  in  Venedig.  S.  Marco  und  das  erste 
Volkstheater  Sa  Cassiano,  hie  kirchliche,  dort 
weltliche  Biihne,  das  sind  die  beiden  Pole,  die 
Monteverdi  in  gleicher  Weise  anzogen.  Fiir 
Prozessionen,  fiir  Balletts,  fiir  regelmaBige 
Konzertabende  in  den  Palasten  der  vene- 
zianischen  Vornehmen,  fiir  alle  Zwecke 
schreibt  Monteverdi  Musik,  die  dann  oft  so 
verschieden  von  einander  ist,  daB  man  kaum 
den  gleichen  Schopter  annehmen  mochte.  Im 
Stil  richtet  sich  Monteverdi  jedesmal  nach  der 
Gelegenheit,  fiir  die  die  Musik  gedacht  ist; 
das  heiBt,  er  schreibt  Gebrauchsmusik:  fiir  die 
Kirche  den  alten,  strengen  Stil,  fiir  das  Fest 
denneuen  konzertanten  Stil.  Er  ist  kein  Re- 
volutionar  der  Musik,  kein  Sch6pfer  von  ab- 
solut  Neuem,  aber  ein  Vollender  und  Um- 
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former  gegebener  musikalischer  Richtungen. 
Und  er  ist  durch  und  durch  »moderner«  Kom- 
ponist  gewesen,  der  auf  alle  Anregungen  der 
Zeit  zu  reagieren  trachtete.  Diese  Vielseitig- 
keit  Monteverdischer  Musik  schildert  Pru- 
niĕres  in  hervorragender  Weise;  an  einer 
Stelle  z.  B.  kommt  er  zu  dem  Ergebnis: 
»Monteverdi  fait  usage  dans  la  musique 
d'ĕglise  de  toutes  les  inventions  modernes 
italiennes  et  ĕtrangĕres«.  Auf  dem  Gebiet  der 
Oper  ist  die  Bedeutung  Monteverdis  zuerst 
wieder  erkannt  worden;  doch  verfallt  auch 
Pruniĕres  meiner  Ansicht  nach  in  den  Fehler, 
die  Florentiner  Oper  Peris  und  Caccinis 
zugunsten  des  groBartigeren  Musikdramas 
Monteverdis  als  allzu  belanglos  hinzustellen. 
Doch  die  ungeheure  Lebensarbeit  Monteverdis 
konnte  nicht  eindringlicher  geschildert  werden, 
als  wie  es  durch  Pruniĕres  geschieht;  und  die 
Tragik,  die  sein  Leben  beschattete,  konnte 
nicht  glaubhafter  angedeutet  werden.  Hier 
entstand  eine  Biographie,  die  vor  dem  Fach- 
mann  bestehen  wird  und  die  sich  doch  in 
erster  Linie  an  den  Musikliebhaber  zu  wenden 
scheint.  Auf  ihn  zielen  auch  die  bis  auf  den 
allzu  romantisch  gesehenen  spielenden  Monte- 
verdi  in  Cremona,  sonst  sachlich  bedingten 
Zeichnungen  Maxime  Dethomas'.  Eine  auBerst 
wertvolle  Erganzung  der  Biographie  ist  der 
im  Anhang  mitgeteilte  Briefwechsel  Monte- 
verdis.  Eberhard  Preufiner 

ROBERT  HAAS:  Die  Estensischen  Musika- 
lien.  Thematisches  Verzeichnis.  Mit  Einleitung. 
Verlag:  Gustav  Bosse,  Regensburg. 
Als  im  Jahre  1803  mit  Tommaso  Obizzi  dieses 
kunstverstandige  Geschlecht  ausgestorben  war, 
brachte  Franz  V.  von  Modena  dessen  reichen 
Besitz  an  Instrumenten  und  Musikalien  nach 
Wien.  Die  Instrumente  wurden  dem  groBen 
Wiener  Bestand  eingegliedert  und  sind  durch 
denKatalog  desWiener  Instrumentenmuseums 
auch  der  5ffentlichkeit,  unter  dem  Kennwort 
»Estensische  Sammlung«  bekannt  geworden, 
wahrend  die  Musikalien  bisher  in  den  Archiven 
verborgen  geblieben  waren.  Diese  hat  Robert 
Haas  in  dem  vorliegenden  Buche ,  nach 
Autoren  und  Gattungen  geordnet,  sowie  unter 
Beifiigung  der  Anfangsthemen,  zuganglich  ge- 
macht.  Und  es  zeigt  sich,  daB  die  miihevolle 
Arbeit  keineswegs  nur  archivalischen  Zwecken 
dient.  Denn  unter  den  Musikalien,  deren  Kom- 
ponisten  in  der  Hauptsache  einem  engen 
Kreis  oberitalienischer  Musiker  und  den 
Jahren  von  1674  bis  1727  angehoren,  finden 
sich  viele  handschriftliche,  die  nirgends  sonst 


nachweisbar,  fiir  die  historische  Forschung 
also  noch  nicht  ausgewertet  sind.  Die  groBen 
Namen  des  Zeitalters  wie  etwa  Abaco,  Corelli, 
Legrenzi,  Vivaldi  erscheinen  nur  sehr  selten; 
aber  eben  das  Schaffen  von  zahllosen  unbe- 
kannten  Komponisten,  Meistern  des  musika- 
lischen  Kunstgewerbes,  wie  Haas  sie  nennt, 
wird  fiir  die  Wissenschaft  von  Interesse  sein. 
Den  iormgeschichtlichen  Gesichtspunkt,  unter 
welchem  die  Sammlung  zu  wiirdigen  ist,  hat 
der  Herausgeber  in  seiner  knappen,  aber  in- 
haltsreichen  Einleitung  festgelegt;  obschon 
diese  mehr  statistisch  gerichtet  ist,  gelingt  es 
ihr  dennoch,  die  wesentlichen  Momente  der 
damaligen  musikalischen  Situation  zu  skiz- 
zieren.  Die  Entwicklung  der  Sonata  da  chiesa 
und  ihre  schlieBliche  Typisierung  durch  das 
bekannte,  von  CorelH  bevorzugte,  viersatzige 
Schema  wird  angedeutet;  sodann  ist  die  Rede 
von  Tanzsuite  und  Kammersonate,  sowie 
deren  komplizierter  Wechselbeziehung  zur 
Kirchensonate.  Auch  die  Formen  des  Kon- 
zertes  und  der  Sinfonie  sind  naturgemaB  ver- 
treten.  Mit  einigen  Worten  wird  die  Frage  der 
Verwendung  und  Besetzung  dieser  Musik  ge- 
streift.  Von  hochster  Wichtigkeit  aber  er- 
scheint  mir  der  Nachweis  einer  embryonalen 
Vorstufe  des  spateren  Sonatenprinzipes,  das 
seinerseits  wiederum  mit  der  Dacapo-Arie  in 
Beziehung  gesetzt  wird.  —  Wer  sich  mit  der 
fesselnden  Problematik  der  Formwandlung  im 
ausgehenden  17.  und  beginnenden  18.  Jahr- 
hundert  beschartigt,  wird  diese  Sammlung 
nicht  iibersehen  diirfen.       Hanns  Gutman 

HANS  HOFFMANN:  Die  norddeutsche  Trio- 
sonate  des  Kreises  um  Johann  Gottlieb  Graun 
und  Carl  Philipp  Emanuel  Bach.  (Disserta- 
tion.)  Verlag:  Walter  G.  Miihlau,  Kiel. 
Ein  in  der  Forschung  bislang  durchaus  stief- 
miitterlich  behandeltes  Gebiet,  das  dennoch 
fiir  die  klare  Anschauung  formengeschicht- 
licher  Bewegungsvorgange  sehr  wesentlich  ist, 
hat  die  vorliegende  Abhandlung  erschlossen. 
Die  Triosonate  laBt  ihrer  Einteilung  und  Kom- 
positionsart  nach  niemals  die  Herkunft  von 
der  Corellischen  Sonata  da  chiesa  verkennen, 
die  ihrerseits  iiber  Bassani  und  Vitali  zu  der 
geschlossenen  Kanzonenform  von  Cazzati 
zuriickfiihrt.  Die  homophon-imitatorischebzw. 
fugierte  Schreibweise  bei  starr  verharrendem, 
unbeteiligtem  GeneralbaB  ist  eine  Folge  dieser 
Herkunft  und  verursacht  auch  die  geringe 
Wertschatzung,  die  ihr,  besonders  in  ihrer 
norddeutschen,  vom  Vorbilde  verhaltnismaBig 
am  wenigsten  entfernten  Gestalt,  die  Zeit- 
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genossen  entgegenbringen.  Sie  wird  unter  dem 
veranderten  Klangbild  des  Aufklarungszeit- 
alters  fiir  trocken  und  zopfig  erklart,  wie  sie 
ja  auch  in  der  Tat  den  asthetischen  Gesichts- 
punkten  der  Mattheson,  Scheibe  und  Burney 
kaum  entsprechen  kann. 
Die  klassische  Corellische  Viersatzigkeit  mit 
ihrer  unmiBverstandlich  festgefiigten  Schreib- 
art  lockert  sich  schon  bei  Joh.  Seb.  Bach  auf ; 
der  Sinn  der  Thematik  als  fortschreitender  Be- 
wegungsvorgang,  die  rein  harmonische  Schreib- 
art,  wie  sie  iiber  Fasch  und  Gluck  hinweg  be- 
sonders  der  siiddeutschen  Schule  eigentiimlich 
wird  und  zu  der  endgiiltigen  Abkehr  vom 
Ideal  der  obligaten  Schreibweise  fiihrt,  endlich 
die  quantitative  Beschrankung  und  zuletzt 
vollige  Eliminierung  der  dritten  Satze  sind  die 
stilkritischen  Meilensteine,  die  diesen  Weg  be- 
zeichnen.  Er  endigt  fiir  Siiddeutschland  im 
wesentlichen  mit  der  neuen  Sonatenform  der 
Mannheimer;  der  Berliner  Kreis  formt  das 
Material  um.  Die  Anzahl  der  Satze  ist  von 
vornherein  nicht  festgelegt,  die  Klangfarbe 
wird  unwesentlich:  Instrumentenangabensind 
lediglich  ein  Vorschlag  des  Komponisten.  So- 
lange  nun  von  der  polyphonen  Ursprungsform 
des  Trios  wenigstens  die  Selbstandigkeit  und 
Gleichberechtigung  der  Diskantstimmen  iibrig 
ist  (besonders  schon  bei  Fasch  erkennbar), 
kann  sich  die  Gattung  halten;  als  das  har- 
monisch-konzertierende  Prinzip,  der  Musik- 
praxis  folgend,  auch  hier  uberwuchert,  geht 
sie  als  solche  unter  und  ihre  Weiterbildungen 
gehorchen  neuen  Formgesetzen.  Wie  sehr 
iibrigens  diese  Prinzipien  sich  auch  auf  Grenz- 
gebieten  auswirkten,  ersieht  man  aus  dem  sin- 
fonischen  Schaffen  etwa  eines  Carl  Joseph 
Rodewald  (Schiiler  von  Fr.  Benda  und  Kirn- 
berger) ,  das  vollig  unter  dem  Banne  des  Stils  der 
Berliner  Kammer-  und  Kirchensonate  steht. 
Die  zusammenfassende  Darstellung  dieses  Ent- 
wicklungsverlaufs,  an  dem  J.  G.  Graun  und 
Carl  Ph.  E.  Bach  besonders  richtunggebend 
beteiligt  waren,  ist  von  Hoffmann  klar  und 
eindringlich  aufgebaut.  —  Leider  wird  die 
Ubersicht  durch  die  Ausstattung  (Vervielfal- 
tigung  nach  dem  Schreibmaschinenexemplar) 
sehr  erschwert;  besonders  katastrophal  wirkt 
sich  das  bei  den  vorziiglich  ausgewahlten 
Notenbeispielen  aus,  die  nicht  gestochen  und 
vielfach  kaum  leserlich  sind,  iiberdies  alle  mog- 
lichen  Fehler  und  Ungenauigkeiten  aufweisen. 
—  Der  hoch  zu  veranschlagende  Wert  der  Ab- 
handlung  wird  dadurch  selbstverstandlich 
nicht  geschmalert,  wohl  aber  die  Moglichkeit 
ihrer  Beniitzung.  Hans  Kuznitzky 
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MAX  AUER:  Anton  Bruckner  als  Kirchen- 
musiker.  Verlag:  Gustav  Bosse,  Regensburg. 
Die  Deutsche  Musikbiicherei  hat  viel  fiir  die 
Erkenntnis  Bruckners,  fiir  die  ErschlieBung 
seines  Lebens  und  Werks  getan.  TeBmers 
kleine  Biographie,  Gollerichs  authentisches 
Werk,  das  in  4  Banden  bald  vorliegen  wird, 
die  gesammelten  Briefe  in  2  reichen  Folgen, 
und  jetzt  Max  Auers  Detailarbeit  iiber  das 
chorische  Schaffen.  Das  Wesentliche  dieser 
200  Seiten  ist  die  bis  in  die  kleinste  thematische 
und  klangsymbolische  Verastelung  reichende 
Analyse  der  3  Messen.  Diese  von  tiefer  Sach- 
kenntnis  zeugende  wissenschaftliche  Leistung 
ist  wundervoll  durchwoben  von  dem  Sinn  fiir 
liturgische,  kirchliche  Fragen,  und  auch  die 
Stellung  der  Kirchenmusik  Bruckners  in  der 
Geschichte  (Haydn,  Schubert)  wird  mit 
eigenem  Blick  fiir  die  zyklische  Form  seiner 
gesungenen  Sinfonie  umrissen.  So  verdienen 
diese  Untersuchungen  Auers,  die  er  in  kiirzerer 
Form  schon  vor  14  Jahren  in  der  »Musica 
divina«  erscheinen  lieB,  vollauf  das  anspruchs- 
vollere  Gewand  des  Buches.  Die  Dirigenten 
und  alle  Freunde  chorischer  Musik  iiberhaupt, 
mogen  daraus  praktischen  Nutzen  ziehen! 

Kurt  Singer 

EDGAR  ISTEL:  Bizet  und  »Carmen«.  Verlag: 
J.  Engelhorns  Nachf.,  Stuttgart. 
Bizets  Leben  erreichte  bekanntlich  seinen 
Hohepunkt  im  Schaffen  der  »Carmen«  und  in 
der  Urauffiihrung  dieses  Werkes,  die  mit 
groBter  Spannung  von  der  Pariser  Kunstwelt 
erwartet  wurde,  und  dann  von  Akt  zu  Akt 
frostiger  und  entmutigender  fiir  den  Meister 
verlief.  Kein  Zweifel,  so  meint  die  Bizet-For- 
schung,  daB  dieses  Fiasko  des  Tondichters  bald 
darauf  erfolgten  Tod  mitverursacht  hat.  So 
bildet  denn  den  Hauptabschnitt  von  Istels 
lesenswertem,  gut  geschriebenem  und  mit 
groBtem  Eifer  um  eine  reinliche  und  deutliche 
Darstellung  bemiihtem  Buche  die  Geschichte 
der  »Carmen  «-Partitur.  Zum  erstenmal  wird 
hier  die  Entstehung  des  Textbuches  aus  der 
Novelle  von  Merimĕe,  werden  die  musikalisch- 
volkskundlichen  Grundlagen  des  Werkes  ein- 
gehend  nachgewiesen.  Die  Sachlichkeit,  mit 
der  Istel  dabei  zu  Werke  geht,  erweckt  von 
Anbeginn  Zustimmung;  die  Lebendigkeit  und 
Klarheit  der  Analyse,  die  immer  wieder  in  den 
Beziehungen  von  Werk,  Leben  und  Wesen  des 
Tondichters  wurzelt,  werden  iiberdies  dem 
Buch  viele  Leser  zufiihren,  die  nicht  als 
Fachleute  an  diesem  wichtigen  Kapitel  der 
Operngeschichte  interessiert  sind.  Ein  Buch, 
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•das  —  obwohl  in  ihm  die  neuesten  Forschungs- 
ergebnisse  aus  Bizets  bisher  kaum  genau  be- 
iannt  gewesenen  Leben  zuverlassig  ver- 
arbeitet  sind  —  nicht  durch  Wissenschaftlich- 
keit  von  einem  kiinstlerischen  Gegenstande 
abschreckt,  sondern  durch  Lebendigkeit  der 
Anschauung  und  Vorstellung  zu  ihm  hinfuhrt. 
Ein  willkommenes  Buch  also. 

Hans  Tefimer 

KURT  WESTPHAL:  Die  moderne  Musik. 
Verlag:  B.  G.  Teubner,  Leipzig-Berlin  1928. 
Wir  stehen  an  einem  merkwiirdigen  Punkt  der 
Entwicklung  moderner  Musik.  Die  Zeiten  des 
anscheinend  unbekiimmerten  Schaffens  vom 
»Neuen  an  sich«  scheinen  wie  mit  einem 
Schlage  beendet.  Nach  dem  riicksichtslosen 
VorstoB  in  Neuland  ist  ein  Halt  auf  der  ganzen 
Linie  eingetreten,  eine  Pause,  die  dazu  benutzt 
wird,  die  Verbindungsfaden  nach  Riickwarts, 
•das  Typische  an  der  bisherigen  Entwicklung 
aufzusuchen  mit  dem  Ziel,  das  neu  Geschaff ene 
einzuordnen  in  den  Kreis  organischen  Gesamt- 
•ablautes.  Dieser  Zeitpunkt  ist  der  gegebene  fiir 
ein  kritisch  orientierendes  Schrifttum,  dessen 
Arbeit  in  erster  Linie  fruchtbar  sein  wird  fiir 
die  Heranbildung  eines  das  Wesen  Neuer 
Musik  erkennenden  Publikums. 
Einen  wichtigen  AnstoB  zur  Bewaltigung 
dieser  fiir  den  Augenblick  bedeutendsten  Auf- 
gabe  des  produktiven  Musikkritikers  unter- 
nahm  Kurt  Westphal.  Als  Ausgangspunkt, 
gleichsam  als  Keimzelle  moderner  Musik  setzt 
er  fiir  sich  und  den  Leser:  die  parallele  Akkor- 
dik  Debussys.  Das  ist  sicherlich  eine  Beschran- 
kung  des  Stoffes,  aber  zugleich  eine  Einseitig- 
keit  von  produktiver  Wirkung.  Denn  um  die 
auseinanderstrebende  Fulle  der  Erscheinungen 
irgendwie  zu  binden  an  eine  Ablaufreihe, 
muBte  zunachst  ein  solcher  Ausgangspunkt 
gesucht  werden.  Westphal  fand  ihn  in  der 
parallelen  Akkordik,  die  fiir  ihn  zur  »Vor- 
bedingung  der  gesamten  modernen  Musik« 
wird.  Ein  anderer  wird  diesen  Keim  anders- 
wohin  verlegen,  wird  vielleicht  auch  von  einer 
ahnlich  starren  Konzentration  absehen.  Doch 
sicher  bleibt:  einmal,  daB  bei  jeder  kritischen 
Betrachtung  der  modernen  Musik  ein  Aus- 
gangspunkt  bewuBt  angenommen  werden  mu.fi, 
und  weiter,  daB  es  fiir  die  Bedeutung  des  Buches 
nur  auf  die  Frage  ankommt,  wie  ist  dieser 
erste,  als  i>Leitmotiv«  gewahlte  Schritt  im  Ver- 
lauf  entwickelt,  ist  eine  Beweiskette,  die  die 
Kraf t  zwingender  Logik  f iir  sich  hat,  gegliickt  ? 
Ist  die  Einseitigkeit  bis  ins  letzte  hinein  klar 
durchgefiihrt,    und    zwar  logisch-organisch 


durchgefiihrt,  so  hat  man  kein  Recht,  an  der 
Bedeutung  der  Studie  vorbeizureden,  indem 
man  von  der  typischen  Gegenseite  eigener 
Schau  dem  Verfasser  selbst  Einseitigkeit  der 
Anschauung  vorwirft.  Im  Falle  Westphal  ist 
vielmehr  zu  antworten:  gerade  diese  immer 
wiederkehrende  Betonung  paralleler  Akkordik 
reicht  dem  Leser  gleichsam  das  Seil,  an  dem 
er  sich  von  Ufer  zu  Ufer  uber  die  Untiefen 
moderner  Musik  hinwegrettet.  Aus  dem  ein- 
fachen  Grunde  praktischer  Brauchbarkeit  zum 
Verstandnis  der  Entwicklung  halte  ich  West- 
phals  Buch  bereits  fiir  unbedingt  empfehlens- 
wert.  Eine  Gesamtbetrachtung  der  modernen 
Musik  ist  es  sicher  nicht,  nur  eine  Teilstudie, 
die  aber  gerade  von  ihrem  Teil  aus  ergebnis- 
reich  genug  ist.  Als  weiterer  Vorteil  fiir  die 
allgemeine  Lektiire  des  Buches  kommt  hinzu, 
daB  es  Westphal  versteht,  schlaglichtartig  zu 
charakterisieren,  mit  einem  Bonmot  zu  be- 
lichten.  Der  hierin  liegenden  Gefahr  der  Uber- 
spitzung  entgeht  er  naturgemaB  nicht  immer, 
so  wenn  er  meint,  die  Hysterie  werde  im 
Tristan  schopferisch. 

Auf  Einzelheiten,  die  bei  einer  Neuauflage 
vielleicht  zu  beriicksichtigen  waren,  ist  hinzu- 
weisen.  Das  Kapitel  »Die  moderne  Oper« 
miiBte  unbedingt  um-  und  ausgestaltet  werden. 
Und  nun  eine  Reihe  von  Sch6nheitsfehlern: 
Die  Behauptung,  daB  »  der  Musik  schon  ohne- 
dies  alle  Beziehungen  zur  Natur  und  zum 
sonstigen  Leben  des  Menschen  fehlen«,  kann 
zum  mindesten  in  dieser  Form  miBverstanden 
werden  (S.  77) .  Auch  die  illegale  Verbindung 
»Hindemith  und  der  in  gleicher  Richtung  sich 
bewegende  Kfenek«  ist  baldigst  zu  losen 
(S.  97).  DaB  die  Satire  kiinstlerischer  Zwitter- 
wert  bleibt  (S.  80),  scheint  mir  nicht  zuzu- 
treffen,  denkt  man  an  die  griechische  Satire. 
Ubertreibungen  wie  »Nie  zuvor  stieBen  die 
Generationen  so  hart  aneinander  «  (wie  heute) , 
sind  zwar  allgemein  verbreitet,  entsprechen 
aber  nicht  den  geschichtlichen  Tatsachen.  Ich 
halte  es  fiir  unwahrscheinlich,  daB  der  Fox- 
trott  am  SchluB  von  Kreneks  Toccata  Verh6h- 
nung  eigener  Gefiihlswerte  darstellt;  vielmehr 
diirfte  es  sich  bei  diesem  Experiment  um  den 
Durchbruch  reiner  Freude  am  Spiel,  an  der 
Variation,  am  Musizieren  und  Konnen  iiber- 
haupt  gehandelt  haben.  DaB  Hindemith  sein 
Stiick  »Suite  1922«  nennt,  ist,  glaube  ich,  kaum 
Stolz  der  Namengebung  von  seiten  des  Kompo- 
nisten  gewesen. 

Selbst  an  Stellen,  denen  man  widersprechen 
muB,  bleibt  Westphals  Werk  anregend  auf  alle 
Falle.  Das  Einleitungskapitel,   das  Kapitel 
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liber  Mahler,  Reger,  das  iiber  den  Impressio- 
nismus  sind  in  sich  geschlosseneDarstellungen 
von  hohem  Rang.  Die  klugen  Gedanken  iiber 
Debussy  und  den  Impressionismus  lassen  es 
fast  bedauern,  daB  Westphal  sich  nicht  ganz 
auf  eine  Darstellung  des  musikalischen  Im- 
pressionismus  und  seine  Bedeutung  fiir  die 
moderne  Musik  beschrankte.  Denn  seine  Schil 
derung  ist  der  eigentliche,  unbestreitbare  Ge- 
winn  seiner  Studie.       Eberhard  Preufiner 

AUGUST  PESTALOZZI:  Bewegungsphysio- 
logische  Voraussetzungen  zur  technischen  Be- 
herrschung  der  Musikinstrumente  und  des 
Gesanges,  und  der  Weg,  sie  zu  erreichen.  Mit 
besonderer  Beriicksichtigung  der  Klavier- 
technik.  Verlag:  Trowitzsch  &  Sohn,  Berlin. 
» .  .  .  zur  Beherrschung  der  Musikinstrumente 
und  des  Gesanges  .  . .  und  der  Weg,  sie  zu  er- 
reichen  .  . .  sieh  da ! «  —  denkt  der  strebsame 
Dilettant  und  der  steckengebliebene  Konser- 
vatorist  —  »das  reine  Ei  des  Kolumbus!« 
besieht  sich  noch  einmal  das  handliche  For- 
mat,  kauft  die  kleine  Broschiire  und  erfahrt 
im  1.  Kapitel,  daB  »die  notwendige  bewegungs- 
physiologische  Voraussetzung  fiir  eine  groBe, 
unfehlbare  Technik  ...  in  richtiger  unbe- 
wuBter  .  . .  und  bewuBter  Innervationstatig- 
keit  besteht.  Die  Richtigkeit  der  Impulsertei- 
lung  ist  identisch  mit  groBtmoglicher  Ein- 
fachheit.«  »Es  gab  und  gibt  viele  Methoden, 
aber  nur  ein  in  bewegungsphysiologischer 
Hinsicht  richtiges  Spiel,  das  .  .  .  auf  dieser 
Einfachheit .  .  .  der  Innenrationstatigkeit  be- 
ruht.«  Beim  Ausiiben  jeder  Tatigkeit  macht 
man  eine  mehr  oder  minder  groBe  Anzahl 
iiberfliissiger  und  unbeabsichtigter  Mitbewe- 
gungen.  Diese  unzweckmaBigen  Innerva- 
tionen  sind  um  so  groBer,  je  groBer  der  »all- 
gemeine  Reflextonus«,  d.  h.  jenes  Minimum 
von  Muskelspannung,  das  infolge  der  unaus- 
gesetzten  unbewuBten  Innervationstatigkeit 
des  Gehirns  naturnotwendig  auch  im  Zustand 
groBtmoglicher  Ruhe  besteht.  Die  Aufgabe 
der  Technik  ist,  diese  hemmenden  Innervatio- 
nen  abzubauen,  das  falsche  psychische  Ge- 
schehen  zu  korrigieren.  —  Das  2.  Kapitel 
enthiillt  die  bedeutungsvolle  Tatsache,  daB 
Hemmungserscheinungen  an  jeder  Stelle  des 
Spielapparates  auftreten  konnen;  im  3.  Kapitel 
lernt  der  bis  zum  auBersten  gespannte  Leser 
das  heilbringende  Verfahren  kennen:  »Merkt 
man,  daB  nicht  benotigte  Muskeln  trotzdem 
(soll  heiBen:  trotzdem  ihre  Kontraktionen  un- 
notig  sindP.  W.)  mittun,  so  behindert  man  sie. 


Man  halt  sie  (mit  der  freien  Hand  P.  W.)  in 
bald  nach  rechts,  bald  nach  links  verschobener 
Lage  .  .  .  auBer  Aktion  .  .  . «  Wenn  unser  WiB- 
begieriger  zufallig  ein  Sanger  ist,  so  fuhlt  er 
sich,  hier  angelangt,  sicherlich  erleuchtet.  Ist 
er  aber  Klavierspieler,  so  kommt  er  im 
4.  Kapitel  auf  seine  Rechnung.  Dieses  teilt 
ihm  auf  seinen  drei  Seiten  mit,  daB  »nur  Ge- 
wichtsspiel«  nach  der  bestatigenden  Ansicht 
Artur  Schnabels,  monoton  sein  wiirde,  und 
daB  die  Schulter  immer  locker  bleiben  muB. 
Ungefahr  soviel  sagt  Pestalozzi  iiber  die  »ein- 
zige,  in  bewegungs-physiologischer  Hinsicht 
richtige  Technik«  aus.  — 
Es  ist  das  einzige  Verdienst  dieses  Buchleins, 
daB  es  auf  die  fur  die  virtuose  Begabungund 
deren  Entwicklung  wichtige  —  vielleicht  aus- 
schlaggebende  —  Rolle  des  Muskeltonus  hin- 
weist.  In  der  gesamten  Literatur  beriicksich- 
tigt  Pestalozzi  als  erster  diesen  Faktor  mit  der 
notigen  Klarheit.  —  DaB  Technik  psychisches 
Geschehen  und  technische  Erziehung  psy- 
chische  Arbeit  ist,  weiB  er  im  1 .  Kapitel  uber- 
zeugend  darzulegen  und  folgert  im  dritten,  daB 
dort,  wo  die  psychische  Arbeit  (die  »einfache 
Willensanstrengung«)  nicht  weiter  kann,  der 
mechanische  Eingriff  helfen  muB:  eine  stau- 
nenswerte  OberAachlichkeit,  die  mit  der 
Theorie  und  der  Praxis  der  guide-mains  und 
ahnlicher  Marterwerkzeuge  auf  einer  Stufe 
steht,  welche  aber  um  so  geiahrlicher  ist,  als 
das  Buch  durch  die  gute  Darstellung  der 
Nerven-  und  Muskeltatigkeit  nach  du  Bois- 
Reymond  einen  Schein  von  Wissenschaftlich- 
keit  erhalt.  Es  ist  ohne  weiteres  klar,  daB  durch 
eine  mechanische  Behinderung,  wie  sie  Pesta- 
lozzi  empAehlt,  nur  die  iiberrlussige  Bewegung 
fortfallt,  die  unzweckmaBige  Innenration  aber 
als  Spannung  bestehen  bleibt.  Lediglich  ein 
Befiihlen  der  Hand  und  des  Armes  zur  Unter- 
stiitzung  der  Beobachtung  eines  Bewegungs- 
ablaufes  durch  das  Auge  ist  empfehlenswert. 
Die  richtigen  Folgerungen  aus  der  Erkenntnis 
des  Muskeltonus  als  ausschlaggebender  seelisch- 
korperlichen  Gegebenheit  fiir  jede  Technik 
waren:  fiir  den  virtuos  Begabten:  Gymnastik 
zur  Auflockerung  der  gesamten  Muskulatur 
und  Beherrschung  des  ganzen  Korpers;  fur 
den  technisch  Gehemmten:  Gymnastik  und 
Psychoanalyse;  fiir  die  gliicklichen  Eltern 
eines  Wunderkindes:  die  Sorge  um  dessen 
seelisches  Gleichgewicht  und  ungehinderte 
seelische  Entwicklung;  fiir  den  Musikerzieher: 
die  Notwendigkeit  einer  seelisch-korperlichen 
Gesamterziehung,  und  die  Einsicht,  daB  eine 
Hochstleistung  von  Korper  und  Seele,  wie  sie 
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der  virtuose  Musiker  hergeben  soll,  nur  ein 
an  Korper  und  Seele  gesunder  Mensch  her- 
geben  kann.  Paul  Weiss 

MUSIKPADAGOGISCHE  GEGENWARTS- 
FRAGEN:  Eine  Ubersicht  iiber  die  Musik- 
padagogik  vom  Kindergarten  bis  zur  Hoch- 
schule.  Vortrage  der  VI.  Reichschulmusik- 
woche  in  Dresden.  Herausgegeben  vom  Zen- 
tralinstitut  jiir  Erziehung  und  Unterricht  in 
Berlin.  Verlag:  Quelle  &  Meyer,  Leipzig  1928. 

Wenn  die  Reichsschulmusikwoche  sich  zu 
einem  immer  gewichtigeren  Organ  der  neuen 
Musikerziehung  entwickelt,  so  ist  es  vornehm- 
lich  dem  Umstand  zu  verdanken,  daB  sie  ihren 
Gegenstand  in  dem  ihm  eigenen  Stadium 
dauernder  Entwickelung  zu  erfassen  und  von 
immer  neuen  Perspektiven  aus  kundzugeben 
versteht.  Der  vorliegende  Sammelband  legt 
Zeugnis  ab  von  all  dem,  was  an  Fragestel- 
lungen  bei  der  vorjahrigen  Tagung  auf  getaucht 
und  von  fiihrenden  Personlichkeiten  abgehan- 
delt  worden  ist,  und  bietet  so  einen  wichtigen 
querschnittartigen  Einblick  in  den  drangen- 
den  Fragenkomplex  der  heutigen  Musik- 
erziehung.  Die  Reichsschulmusikwoche  ist 
kein  vorschreibendes  »Concilium  der  Pad- 
agogik«,  ihre  Aufgabe  liegt  weniger  in  der 
Fixierung  bestimmter  Ergebnisse,  als  in  dem 
Herausstellen  bindender  Fragen  der  Musik- 
erziehung;  sie  dient  der  Sachkenntnis,  Rechen- 
schaft,  Problemschau  und  Problemstellung. 
In  diesem  letzten  Punkt  liegt,  wie  schon  an- 
gedeutet,  der  Wesenskern  der  Reichsschul- 
musikwoche.  Uberblickt  man  die  Reihe  der 
bisherigen  jahrlichen  Arbeitswochen  von  der 
Berliner  Erstveranstaltung  des  Jahres  1921 
bis  zur  Dresdener  Woche  des  Vorjahres,  so 
laBt  sich  an  Aufbau  und  Fragestellung  bereits 
deutlich  ein  Stuck  Weges  erkennen,  auf  dem 
die  Reichsschulmusikwoche  der  Entwicke- 
lung  der  neuen  Erziehungsideen  in  paralleler 
Richtung  gefolgt  ist.  Der  Weg  zeigt  die  Ten- 
denz,  von  den  allgemeinen  Fragestellungen 
zur  Einzelfragestellung  zu  gelangen,  von  dem 
Problemkreis  der  Gesamtlebensbegriffe,  wie 
Schule,  Musik,  Erziehung,  Staat,  in  die  Pro- 
blematik  und  Praxis  der  einzelnen  Schul- 
stunde  hinein.  In  der  Disposition  der  vorlie- 
genden  Referatesammlung  treten  die  Fragen 
der  allgemeinen  Musikpadagogik  (»Die  gegen- 
wartige  Lage  der  Padagogik«,  »Erlebnis  und 
Arbeit  im  Musikunterricht«,  »Musikerziehung 
und  Musikwissenschaft«,  »Die  Bedeutung  der 
Schulmusik  im  Rahmen  des  Musiklebens 
unserer  Zeit«  u.  a.)  zahlenmaBig  bereits  starker 


zuriick  gegeniiber  der  Erorterung  der  Lehr- 
plane  der  einzelnen  Schultypen,  der  Fragen 
der  Ausbildung  und  Einzelmethodik,  und 
in  dem  Programm  der  diesjahrigen  VII. 
Reichsschulmusikwoche  war  f  olgerichtig  prak- 
tischen  Schulvorfiihrungen  ein  integrierender 
Teil  der  Gesamtveranstaltung  gegeben.  Die 
Aufgabe  der  Reichsmusikschulwoche:  Aufruf 
aller  Krafte  zur  Gestaltung  des  Erziehungs- 
ideales  und  Auseinandersetzung  mit  allen 
lebendigen  musikpadagogischen  Richtungen 
der  Gegenwart  wird  mehr  und  mehr  von  der 
Not  der-unmittelbaren  Umsetzung  der  neuen 
Erziehungsideen  in  die  Alltaglichkeit  der 
Schularbeit  und  ihre  Eigengesetzlichkeit  ge- 
stellt  sein.  Riickt  aber  das  Schwergewicht  von 
dem  Sprechen  des  Einzelnen  zu  den  Dingen 
immer  mehr  auf  die  Dinge  selbst,  so  tritt  neben 
das  Referat  und  seine  Diskussion  als  Mittel- 
punkt  des  jahrlichen  Zusammenkommens  die 
geschlossene  Arbeitsgemeinscha/t  der  Teil- 
nehmer.  Wenn  es  im  Sinne  der  neuen  Musik- 
erziehung  liegt,  daB  sie  die  Form  ihres  Um- 
ganges  aus  sich  selbst  heraus  bestimmt,  so 
wiirde  das  fiir  die  Reichsschulmusikwoche 
heiBen,  daB  sie  sich  selbst  schulmaBig  ver- 
wirklicht  als  eine  Art  Wanderschule  fiir  die 
Musikerzieher,  die  die  rechte  Art  des  »In-die- 
Schule-Gehens«  lehrt  und  arbeitsmaBig  ver- 
korpert.  Hans  Boettcher 

CARL  G.  PILS:  Repetitorium  und  Leitfaden 
der  Harmonielehre.  Verlag:  Ernst  Klett,  Stutt- 
gart. 

Die  gebrauchlichsten  Begriffe  und  Lehrsatze 
der  Harmonielehre  sind  nach  Stichworten 
kurz  erlautert  und  durch  instruktive  Noten- 
beispiele  illustriert,  wobei  es  dem  Biichlein 
sichtlich  darauf  ankommt,  mehr  das  Bekannte 
zusammenzufassen  als  Neues  zu  bringen. 
Dieser  Zweck  wurde  erreicht,  wozu  einschran- 
kend  bemerkt  sei,  daB  einzelne  Abschnitte 
(z.  B.  iiber  Septakkorde  und  Nonakkorde)  noch 
etwas  reichlich  geraten  scheinen  im  Vergleich 
zu  anderen,  die  Wesentliches  vermissen  lassen. 
Wo  bleiben  z.  B.  bei  der  »Enharmonik«  neben 
dem  verminderten  Septakkord  der  ubermaBige 
Dreiklang  und  der  »hartverminderte«  Sept- 
akkord,  die  beide  fiir  die  Enharmonik  ebenso 
wichtig  sind?  Auch  wird  fiir  die  enharmo- 
nische  Modulation  fast  ausschlieBlich  das  alt- 
bewahrte  Rezept  des  verminderten  Sept- 
akkords  empfohlen.  Trotz  dieser  und  ahnlicher 
kleiner  Liicken  mag  dieses  Repetitorium  fiir 
die  dringend  notwendige  und  das  Wesentliche 
zusammenfassende  Neuausgabe  der  ausge- 
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zeichneten  Harmonielehre  von  Louis-Thuille 
einen  vorlaufigen  Ersatz  bieten,  und  als  solcher 
war  es  wohl  auch  gemeint. 

F.  Mu.lhr-Rehrm.ann 

WETTE  GUILBERT:  Lied  meines  Lebens. 
Erinnerungen.  Mit  21  Bildern.  Verlag:  Ernst 
Rowohlt,  Berlin. 

Ein  liebenswertes  Buch.  Schlicht  und  sachlich, 
ohne  studierte  Posen,  ohne  peinliche  Ent- 
hiillungen,  ohne  »Abrechnungen«;  also  ganz 
anders  als  die  bekannten  Memoiren  groBer 
Kolleginnen.  Eine  arme,  kleine  Schneiderin, 
die  ihre  jungen  Jahre  in  bitterster  Not  und 
tiefstem  Elend  mit  der  Mutter  verbracht  hat, 
beschlieBt  den  Sprung  aufs  Brettl  zu  wagen, 
um  etwas  mehr  zu  verdienen.  Sie  wird  ausge- 
pfiffen  und  verhohnt,  muB  in  iiblen  Lokalen 
auftreten.  Aber  Schritt  fur  Schritt  geht  es  dann 
aufwarts;  ohne  den  bewuBten  reichen  Freund, 
ohne  Erniedrigungen  und  Intrigen.  SchlieB- 
lich  6ffnen  sich  der  kleinen  Yvette  die  aristo- 
kratischen  Pariser  Salons,  und  damit  ist  ihr 
Gliick  gemacht.  Wie  das  alles  kam  ?  Sie  weiB 
es  selbst  nicht  so  recht.  AuBerlich  war  sie 
wenig  reizvoll:  rotliches  Haar,  kleine,  runde 
Augen,  ein  iiberlanger  Hals,  dazu  ein  Aacher, 
magerer  Korper,  bei  dem  es  nichts  zu  ent- 
hiillen  und  zu  betonen  gab.  Darum  steckte  sie 
ihn  in  ein  langes,  meergriines  Kleid,  und  ver- 
hiillte  die  unschonen  Arme  durch  lange, 
schwarze  Handschuhe,  die  bis  iiber  die  Ellen- 
bogen  reichten.  Die  Hande  gefaltet,  stand  sie 
steif  vor  ihrem  Publikum,  und  ihr  diinnes 
Stimmchen  ermoglichte  ihr  nur  zeitweilige 
Ubergange  vom  Sprechen  zum  Singen.  Trotz- 
dem  konnte  sie  schon  als  Anfangerin  im 
Moulin  Rouge  neben  der  Goulue  bestehen,  die 
sich  hinten  auf  ihr  strammes  Hoschen  ein 
Herz  gemalt  hatte.  Trotzdem  wuchs  ihr  Erfolg 
von  Jahr  zu  Jahr,  so  daB  sie  schlieBlich  eine 
Einnahme  von  125  000  Franken  pro  Woche 
hatte.  Yvette  iibersieht  hier  etwas,  oder  sie 
darf  es  nicht  sagen:  Materiell  waren  und  sind 
die  Vergnugungswiinsche  der  hochsten  Aristo- 
kratie  die  gleichen  wie  die  der  Tingeltangel- 
besucher;  es  gab  aber  vor  der  Yvette  nieman- 
den,  der  gewisse  Dinge  so  dezent  und  fein 
sagen  konnte,  daB  selbst  am  englischen  Hofe 
keine  Jungfrau  schockiert  wurde.  Sobald 
Yvette  merkte,  daB  ihr  Name  die  Sale  fiillte, 
begann  sie  ihr  Repertoire  umzugestalten.  Das 
war  vor  etwa  dreiBig  Jahren,  als  sie  einen 
Doktor  Schiller  heiratete,  mit  dem  sie  noch 
heute  in  gliicklichster  Ehe  lebt.  Als  Mensch 
ist  sie  nie  etwas  anderes  gewesen,  und  wollte 


auch  nie  etwas  anderes  sein  als  eine  brave, 
solide,  bescheidene  Kleinbiirgerin.  Ihr  kiinst- 
lerisches  Eigenleben  begann  erst  mit  dem 
Erfolg.  Alles  frivol  Erotische  wurde  nun  aus 
ihren  Programmen  verbannt,  und  die  altiran- 
zosische  chanson  (Verzeihung:  es  heiBt  la 
chanson)  zum  Kern  ihrer  mimisch-deklama- 
torisch-musikalischen  Darbietungen  erkoren. 
Ihre  Kunst  ist  etwas  durchaus  Einmaliges.  Bei 
uns  hat  Ludwig  Wiillner  in  friiheren  Jahren 
etwas  Ahnliches  versucht.  Aber  ein  Lied  von 
Schubert  ist  eben  keine  chanson,  Den  letzten 
Teil  des  Buches  bilden  einige  ebenso  liebevoll 
wie  realistisch  gezeichnete  Portrats.  Wir  er- 
fahren  hier  u.  a.,  daB  Yvette  die  beste  Freun- 
din  der  Duse  war,  die  ihr  trotz  ihres  schweren 
Lungenleidens  nachreiste,  nur  um  sie  iiberall 
zu  horen  und  ihr  nahe  zu  sein.  Nichts  spricht 
mehr  fiir  die  groBe  Kiinstlerschaft  und  reine 
Menschlichkeit  der  Verfasserin,  als  die  er- 
schiitternden  Briefe  ihrer  »Schwester«  Eleo- 
nora,  die  hier  wiedergegeben  sind.  Ein  wenig 
erniichtert  wird  man  durch  den  irommen 
Epilog.  Wenn  der  liebe  Gott  der  Yvette  eingab, 
in  einem  langen,  meergriinen  Kleid  aufzu- 
treten,  so  hat  er  auch  der  Goulue  eingegeben, 
sich  ihre  Hoschen  zu  bemalen.  Also  streichen 
wir  diedrei  letzten  Seiten  der  kleinbiirgerlichen 
Frau  Doktor  Schiller,  damit  nichts  den  GenuB 
dieses  dreimal  liebenswerten,  klugen  und 
guten  Biichleins  der  unvergleichlichen  Kiinst- 
lerin  Yvette  Guilbert  store. 

Richard  H.  Stein 

HUFNER-BERNDT:  Die  praktischen  Winke 
Carusos  an  Hand  von  Schallplatten.  Selbst- 
verlag,  Leipzig. 

Hiifner-Berndt  stellt  dieErziehungderStimme, 
insbesondere  auch  des  Anfangers,  mit  Hilfe 
der  Schallplatte  als  alleiniges  Ideal  hin.  Da  ist 
prinzipiell  zu  sagen:  bei  all  solchen  Bestre- 
bungen  wird  das  zunachst  noch  ganz  unge- 
schulte  Ohr  an  den  Ausgangspunkt  des  Stu- 
diums  gestellt.  Das  sangerische  Ohr  aber,  das 
Klangohr,  d.  h.  der  Sinn  fiir  die  gewissermaBen 
ideale  Zusammensetzung  der  Gesangsklange 
und  zugleich  fiir  ihren  funktionellen  Ursprung, 
ist  niemals  gleichsam  aus  sich  heraus  zuent- 
wickeln,  geschweige  denn  etwa  als  fertig  vor- 
handen  anzunehmen,  sondern  seine  Entwick- 
lung  ist  ein  langer  psychologischer  ProzeB.  Nur 
durch  eigenes  Singen,  also  buchstablich  am 
eigenen  Leibe,  iiber  Muskelsinn  und  inneren 
Tastsinn,  kommt  das  »Ohr«  zu  jener  Beurtei- 
lungs-  und  Vorstellungsfahigkeit,  die  das  Ziel 
des  verniinftigen  Gesangsunterrichts  ist.  Nie- 
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mals  kann  aber  hier  der  Ausgangspunkt  des 
Studiums  liegen.  Eingehende  psychologische 
Untersuchungen  werden  stets  dieses  Resultat 
ergeben.  Hiifner-Berndt  spricht  sehr  richtig 
(im  AnschluB  an  Kestenberg)  von  einem 
»analysierenden  Hineinhoren«,  verkennt  aber, 
daB  dieses  sd.ngerma.fiig  nur  dann  iiberhaupt 
statt  hat,  wenn  das  Gesangsohr  bereits  in 
seiner  ganzen  Komplexzusammensetzungvor- 
handen  ist.  Freilich  gibt  es  Schiiler  eines  be- 
stimmten  Typus,  der  da  schon  ganz  besondere 
Vorbedingungen  mitbringt;  sind  sie  zugleich 
mit  einem  ungewohnlichen  Nachahmungs- 
talent  begabt,  so  ist  fur  sie  dieser  Weg  allen- 
falls  gangbar.  In  ihrer  Ausnahme  beleuchten 
sie  aber  nur  die  groBe  Irrung,  ihn  als  allge- 
mein  gangbar  hinzustellen.  Der  Studiengang 
(iiber  Einzelt6ne  auf  offenen  Vokalen),  wie 
das  Buch  ihn  als  »stimmwissenschaftlich  unter- 
suchten  Unterrichtsplan«  fiir  eine  Neurege- 
lung  des  deutschen  Stimmbildungswesens  dem 
Staate  vorschlagt,  tragt  zudem  in  keiner  Weise 
der  unendlich  variablen  Zusammensetzung 
der  Stimmcharaktere  Rechnung,  entspricht 
auch  nicht  etwa  Carusos  eigener  Entwick- 
lung.  —  Den  Mangel  an  unmittelbarer  pad- 
agogischer  Erfahrung  und  psychologischer 
Einsicht  aber  gleicht  der  Verfasser  wieder  aus 
durch  eine  ausgezeichnete  Beobachtungs- 
fahigkeit,  die  ihn  eine  Fiille  sehr  klarer  Aus- 
spriiche  iiber  stimmliche  Grundtatsachen  mit 
so  prachtiger  Pragnanz  formulieren  laBt,  daB 
man  sich  dadurch  gern  entschadigt  fiihlt. 

FranziskaMartienfien 

JULIUS  LERCHE:  Das  Wort  zum  Lied.  II.Bd. 
Neue  Folge.  Verlag:  Ed.  Bote  &  G.  Bock,  Ber- 
lin  1928. 

Ein  Buch,  dessen  Niitzlichkeit  erprobt,  dessen 
Brauchbarkeit  anerkannt  wurde,  und  zwar 
beim  ersten  Band,  der  in  der  Hauptsache  dem 
ernsten  Lied  gewidmet  war  und  in  viele  Hande 
gelangt  ist.  Die  Folge,  namlich  der  vorliegende 
zweite  Band,  sammelt  die  Texte  des  heiteren 
Liedes,  der  humoristisch  gefarbten  und  iiber- 
miitigen  Gesange  von  Volksliedern,  Quartetten, 
Choren,  und  verschmaht  auch  nicht  —  war's 
notig  ?  —  den  Operettenschlager.  Dazwischen 
stehen  aber  auch  die  Worte  zu  Opernarien  und 
-Duetten,  soweit  sie  dem  Herausgeber  als  auf- 
nahmewiirdig  erschienen.  Hier  hatte  iibrigens 
noch  etwas  mehr  geboten  werden  diirfen.  Ein 
Hilfsmittel  namentlich  £ur  Rundfunkteilneh- 
mer  und  Grammophonbesitzer  und  ein  fast 
vollstandiges  obendrein,  denn  die  rund  4000 
Texte,  die  die  beiden  Bande  vermitteln,  ent- 


halten  das  Wichtigste  der  Gesangsliteratur.  Da 
iiberdies  die  gut  ausgestatteten  Bande  auch 
mit  mehreren  Registern  versehen  sind,  die 
eine  erwiinschte  und  notwendige  Erganzung 
in  sich  schlieBen  und  da  die  Dichter  und  Ver- 
leger  mitgenannt  sind,  so  gewinnt  dieses 
»Wort  zum  Lied«  den  Charakter  eines  Nach- 
schlagewerkes.  Es  wird  nicht  nur  dem  Musik- 
liebhaber  zum  Mithoren  der  Textworte  dien- 
lich  sein,  sondern  beiriedigt  auch  gewisse  lite- 
rarische  Belange.  Richard  Wanderer 

CLARA  SCHLAFFHORST  und  HEDWIG 
ANDERSEN:  Atmung  und  Stimme.  Gesam- 
melte  Aufsatze  und  Vortrage.  Verlag:  Georg 
Kallmeyer,  Wolfenbiittel-Berlin. 
Es  ist  dem  Verlage  Kallmeyer  zu  danken,  daB 
er  die  verstreuten  Aufsatze  und  Vortrage  von 
Clara  Schlaffhorst  und  Hedwig  Andersen  ge- 
sammelt  der  5ffentlichkeit  vorlegt.  Goethes 
Forderung,  die  er  in  der  Padagogischen  Pro- 
vinz  erhebt:  »Bei  uns  ist  der  Gesang  die  erste 
Stufe  der  Ausbildung,  alles  andere  schlieBt  sich 
daran  und  wird  dadurch  vermittelt«,  haben  die 
beiden  Griinderinnen  der  Rotenburger  Schule 
zu  ihrer  eigenen  Forderung  an  das  deutsche 
Schulwesen  gemacht,  in  einer  klaren,  ein- 
leuchtenden,  von  leerer  Schwarmerei  weit  ent- 
fernten  Weise.  Das  Erfahrungsmaterial  und 
die  padagogische  Handhabung  eines  natiir- 
lichen  Atemunterrichts,  im  Zusammenhang 
mit  natiirlicher  kindlicher  Stimmbetatigung, 
haben  die  Verfasserinnen  in  jahrzehntelanger 
Arbeit  ausgebaut.  Es  ist  interessant  zu  ver- 
folgen,  wie  die  an  sich  gleichbleibende  Grund- 
anschauung  iiber  den  Zeitraum  von  zwanzig 
Jahren  hin  sich  immer  mehr  vertieft  und  ver- 
lebendigt  hat,  so  daB  in  dem  letzten  Vortrag,  ge- 
halten  1926  im  Zentralinstitut  fiir  Erziehung 
und  Unterricht  in  Berlin,  die  Atmungslehre  in 
einen  so  weiten  Lebensumkreis  hineingestellt 
erscheint,  daB  man  sich  an  die  religiose  In- 
brunst  der  indischen  Atemlehre  erinnertfiihlt: 
doch  steht  alles  im  Zeichen  der  Verantwortung 
fur  die  Gestaltung  der  deutschen  Zukunft. 
Jeder  ernste  Jugendpadagoge,  dem  es  um  die 
Gesundung  der  Jugend  zu  tun  ist,  sollte  dieses 
Buch  lesen.  Franziska  Martienfien 

JAHRBUCH  der  Deutsch-Amerikanischen  Hi- 
storischen  Gesellschaft  von  Illinois.  Heraus- 
gegeben  von  Julius  Goebel.  Verlag:  The  Uni- 
versity  of  Chicago  Press,  Chicago-Illinois  1927. 
Der  vorliegende  Band  ist  dem  Andenken  Bern- 
hard  Ziehns  gewidmet,  des  deutschen  Musikers, 
der  als  Dreiundzwanzigjahriger  im  Jahre  1868 
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nach  Amerika  auswanderte,  dort  in  Chicago 
eine  zweiteHeimat  fand,woer  vielejahrzehnte 
bis  zu  seinem  Tode  1912  wirkte.  Ziehn  ist  nicht 
nur  fiir  das  Musikleben  von  Chicago  von  auSer- 
ordentlicher  Bedeutung  geworden,  er  ist  auch 
in  Deutschland  als  iiberaus  kenntnisreicher 
und  scharfsinniger  Musiktheoretiker  bekannt 
und  geschatzt.  Die  Historische  Gesellschaft 
von  Illinois  hatte  also  AnlaB  genug,  Bernhard 
Ziehn  ein  literarisches  Denkmal  zu  setzen,  und 
wie  tief  begriindet  dieser  AnlaB  ist,  wird  nun- 
mehr  auch  Fernerstehenden  klar  durch  den 
stattlichen  Band  von  350  Seiten.  Er  enthalt 
biographische  Skizzen  iiber  Ziehn  von  Julius 
Goebel  und  Otterstrom,  eine  Studie  des  letzt- 
genannten  iiber  Ziehns  Arbeiten  auf  dem  Ge- 
biete  der  Musiktheorie  und  Musikgeschichte, 
und  schlieSlich  als  Hauptsache  »Gesammelte 
Aufsatze  zur  Geschichte  und  Theorie  der 
Musik  von  Bernhard  Ziehn«.  Dieser  sehr 
schatzbare  Auszug  aus  Ziehns  Lebenswerk 
diirfte  manchen  Leser  ermuntern,  Ziehns 
groSeren  theoretischen  Werken,  die  schon 
ziemlich  vergessen  sind,  sich  wiederum  zuzu- 
wenden.  Es  diirfte  sich  dann  zeigen,  daB  Ziehn 
schon  vor  Jahrzehnten  gewisse  Einsichten 
hatte,  die  noch  in  unseren  Tagen  zeitgemaB 
sind  und  auch  manche  Eigentumlichkeiten  der 
neuesten  Tonkunst  beleuchten.  Ziehn,  einer 
der  grimmigsten  und  leidenschaftlichsten  Pole- 
miker,  ist  vielen  der  von  ihm  schonungslos  An- 
gegriffenen  ein  furchtbarer  Gegner  geworden, 
wegen  der  auSerordentlichen  Sachkenntnis, 
die  ihn  befahigt,  jede  Schwache  des  Gegners 
sofort  zu  erspahen,  zu  geiSeln,  aber  meistens 
auch  zu  korrigieren.  Aus  diesem  Grunde  ver- 
lohnt  es  sich,  manche  seiner  maSlos  heftigen 
Polemiken,  die  bisweilen  weit  iibers  Ziel 
schieBen,  oder  fiir  unsere  Zeit  gegenstandslos 
geworden  sind,  dennoch  zu  beachten.  Die  Ab- 
fuhr  z.  B.,  die  Hermann  Schroders  Schrift  iiber 
»Die  symmetrische  Umkehrung«  auf  nicht 
weniger  als  32  Druckseiten  verabfolgt  wird, 
ist  in  ihrer  Art  klassisch,  nicht  nur  belustigend, 
eine  vernichtende  Widerlegung,  sondern  zur 
gleichen  Zeit  auch  in  hohem  MaBe  belehrend, 
und  demnach  positivgehaltvoll.  Mit  Ausnahme 
der  zwei  englischen  Beitrage  Otterstroms  ist 
der  ganze  Band  in  deutscher  Sprache  ge- 
schrieben  und  deutschen  Lesern  also  ohne 
weiteres  zuganglich.  Die  Deutsch-Amerika- 
nische  Historische  Gesellschaft  von  Illinois 
hat  mit  diesem  gehaltvollen  Gedenkbuch  nicht 
nur  Bernhard  Ziehn,  einen  bedeutenden  Geist, 
charaktervollen  Menschen  und  urwiichsigen 
Mann  gebiihrend  gefeiert,  sondern  auch  die 


musiktheoretische  Literatur  um  einen  be- 
achtenswerten  Zuwachs  bereichert. 

Hugo  Leichtentritt 

MUSIKALIEN 

ANTON  BRUCKNER:  Sinfonie  I—IX.  Fiir 
zwei  Klaviere  zu  vier  Handen  bearbeitet  von 
Karl  Grunsky.  Verlag:  C.  F.  Peters,  Leipzig. 
Am  1.  Januar  1927  sind  Anton  Bruckners 
Werke  frei  geworden.  Damit  beginnt  eine  neue 
Epoche  seiner  Wirksamkeit.  Selten  ist  an 
einem  schopferischen  Geist  so  viel  gut  zu 
machen  gewesen  wie  an  ihm.  Die  im  Herbst 
1927  gegriindete  Bruckner-Gesellschaft  hat 
sich  die  Aufgabe  gestellt,  das  Werk  des  Mei- 
sters  zum  erstenmal  in  der  urspriinglichen 
Gestalt  herauszugeben.  Wie  so  oft,  hat  nicht 
die  Zunft,  sondern  das  vielgeschmahte  Publi- 
kum  den  richtigen  Instinkt  bewiesen,  wenn 
ihm  Bruckners  Werke  von  berutenen  Diri- 
genten  (Richter,  Levi,  Loewe,  Hausegger,  Furt- 
wangler)  vorgefiihrt  wurden.  Um  die  theo- 
retische  Wiirdigung  Bruckners  haben  sich  be- 
sonders  Halm,  Grunsky  und  Kurth  mit  seinem 
monumentalen  »Bruckner«  (Berlin  1925)  ver- 
dient  gemacht. 

Um  aber  Bruckners  Werk  Gemeingut  werden 
zu  lassen,  dazu  ist  das  Instrument  notig,  dem 
noch  jiingst  ganz  ernsthaft  Shaw  das  Loblied 
gesungen  hat,  das  Klavier.  Die  vierhandigen 
Ausziige  der  Briider  Schalk  und  F.  Loewes 
haben  nach  dieser  Richtung  sehr  viel  Gutes  ge- 
wirkt.  Ich  selbst  habe  vor  mehr  als  dreiBig 
Jahren  durch  Hugo  Wolf  die  erste  nahere  Be- 
kanntschaft  mit  Bruckner  auf  diesem  Wege 
gemacht.  Obwohl  aber  diese  Ausziige  zum 
Besten  gehoren,  was  es  an  vierhandigen  Be- 
arbeitungen  fiir  ein  Klavier  gibt,  so  ist  es  doch 
erst  an  zwei  Klavieren  mit  je  einem  Spieler 
m5glich,  eine  kompliziertere  Partitur  (man 
denke  an  das  Finale  der  Jupiter-Sinfonie) 
plastisch  wiederzugeben.  Fiir  Bruckner  waren 
auf  diesem  Wege  vorangegangen  Hermann 
Behn  und  Wilhelm  Magnus  (4.,  7.  und  8.Sin- 
fonie) .  Aber  erst  jetzt  besitzen  wir  Bruckners 
sinfonisches  Gesamtwerk  fiir  zwei  Klaviere  be- 
arbeitet  von  einem  der  ersten  lebenden  Bruck- 
nerkenner,  Karl  Grunsky  in  Stuttgart.  In 
musterhafter  Ausstattung  hat  das  Haus  Peters 
binnen  eines  Jahres  dieses  Monumentalwerk 
herausgebracht,  dem  Sch6pfer,  dem  Bearbeiter 
und  sich  selbst  zur  Ehre.  Die  Literatur  fur 
zwei  Klaviere  hat  damit  eine  Bereicherunger- 
fahren,  die  gar  nicht  hoch  genug  bewertet 
werden  kann.  Ich  habe  im  letzten  Winter  mit 
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dreien  dieser  Bearbeitungen  (3.,  5.,  9.  Sin- 
fonie)  mit  einem  jungen  Freunde  vor  einem 
groBeren  Kreise  die  Probe  aufs  Exempel  ge- 
macht;  der  Erfolg  iibertraf  weit  unsere  Er- 
wartungen. 

Grunskys  Bearbeitungen  zeichnen  sich  aus 
durch  ungewohnliche  Klangtiille.  Man  ver- 
gleiche  z.  B.  die  Wiedergabe  des  Scherzos  der 
8.  Sinfonie  mit  der  bei  Magnus.  Wenn  Grunsky 
im  Vorwort  dem  »Blattspieler  «  Erleichterungen 
gestattet,  Zusatze  dagegen  strikt  ablehnt,  so 
kann  er  ruhig  sein.  Die  notengetreue  Wieder- 
gabe  etwa  des  Scherzos  der  Neunten  wird  auch 
einen  fertigen  Spieler  »weidlich  schwitzen 
machen«.  DaB  mit  dem  Studium  am  Klavier 
das  der  Partitur  Hand  in  Hand  zu  gehen  hat, 
versteht  sich  von  selbst.  Nur  ein  Beispiel:  Am 
SchluB  des  Finales  der  5.hat  die  dritte  Posaune 
eine  abwartssteigende  chromatische  Tonleiter 
in  halben  Noten  auszufiihren,  die  in  derPartitur 
auf  jeder  mit  einem  A  bezeich.net  ist.  Sie  ist  bei 
Grunsky  vorhanden,  aber  sie  tritt  in  der  Har- 
monief  iille  nicht  hervor,  wie  ich  es  iibrigens  auch 
bei  einer,  allerdings  minderwertigen  Orchester- 
auffiihrung  erlebt  habe.  Dem  »Pianisten«  wird 
vielleicht  auch  das  »Tremolo«  auf  einer  Einzel- 
note  oft  unbequem  sein;  die  Bezeichnung  ist 
cum  grano  salis  zu  verstehen.  Hinweisen 
mochte  ich  auch  auf  das  Ausschreiben  mit- 
klingend  gedachter  Obertone  (Oktave).  Solche 
sind  stetsan  derBezeichnung  pppzuerkennen; 
also  Vorsicht  bei  der  Ausfiihrung !  Im  iibrigen 
wiinsche  ich  allen  Spielern  die  gleiche  Freude 
an  diesen  herrlichen  Bearbeitungen,  wie  ich 
sie  seit  Jahr  und  Tag  empnnde.   Paul  Miiller 

BRAHMS:  op.  36.  Zweites  Streichsextett;  op. 
III.  Zweites  Streichquintett.  Revisionsausgabe 
Ossip  Schnirlin.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Eine  wahre  Wonne  ist  es,  aus  diesen  auf  das 
splendideste  und  deutlichste  auf  bestem  Pa- 
pier  gestochenen,  mit  Buchstaben  fiir  die  Ver- 
standigung  der  Spieler  untereinander  ver- 
sehenen  Stimmen  diese  herrlichen  Werke 
vorzufiihren.  Sie  sind  ausgiebig  mit  Finger- 
satz  und  mit  Stichnoten  fur  samtliche  Pausen 
versehen.  Die  von  Brahms  oft  sehr  willkiir- 
liche  Einteilung  der  Noten  innerhalb  der  ein- 
zelnen  Takte  ist  so  abgeandert,  daB  nunmehr 
niemand  z.  B.  iiber  eine  angebliche  Triole,  die 
aber  in  Wirklichkeit  drei  volle  Achtel  vertritt, 
stolpern  kann.  Zu  ganz  besonderem  Dank  aber 
hat  Schnirlin,  dessen  Ausgaben  gar  nicht  ge- 
nug  empfohlen  werden  konnen,  die  Bratschi- 
sten  verpflichtet;  sie  brauchen  sich  jetzt  nicht 
mehr  dariiber  zu  argern,  daB  Brahms  ganz 


willkiirlich,  wo  es  gar  nicht  notig  war,  ihren 
Schliissel  durch  den  Violinschliissel  ersetzt  hat. 
Auch  die  Besitzer  der  alten  Ausgaben  werden 
auf  diese  in  Zukunft  gern  verzichten,  sobald 
sie  erst  diese  neuen  Schnirlinschen  kennen  ge- 
lernt  haben.  DaB  diese  auch  Kiinstlern  die 
Miihe  des  Einstudierens  wesentlich  erleichtern, 
sei  noch  besonders  betont.     Wilh.  Altmann 

BRAHMS:  Sonaten  fur  Klauier  und  Violine. 
Herausgegeben  von  Arthur  Schnabel  und  Carl 
Flesch.  —  Ders.  op.  38  Sonatejiir  Klavier  und 
Violoncello.  Herausgegeben  von  JuliusKlengel. 
Verlag:  C.  F.  Peters,  Leipzig. 
In  der  bekannten  ausgezeichneten  auBeren 
Aufmachung,  dieimmerder  berechtigtste  Stolz 
der  Edition  Peters  gewesen  ist,  liegen  die  drei 
Violinsonaten  von  Brahms  vor;  mancher  wird 
bedauern,  daB  in  demselben  Bande  nicht  noch 
der  nachgelassene  Sonatensatz  in  c  (Scherzo) 
und  die  beiden  von  Brahms  selbst  fiir  Violine 
iibertragenen  Klarinettensonaten  Platz  ge- 
funden  haben.  Die  Seiten  entsprechen  genau 
denen  der  Originalausgabe  (die  freilich  in 
groBerem  Format  und  diesem  entsprechendem 
groBerem  Stich  erschienen  ist),  doch  sind  in 
der  Violinstimme  Stichnoten  bei  langeren 
Pausen  wenigstens  fiir  die  letzten  Takte  hinzu- 
gefiigt.  Das  Notenbild  der  Originalausgabe  ist 
beibehalten  worden,  auch  wenn  es  Brahms 
nicht  gerade  iibersichtlich  niedergeschrieben 
hatte.  Vortragsbezeichnungen  und  Fingersatz 
haben  die  beiden  Herausgeber  in  vorbildlicher 
Weise  hinzugefiigt,  auch  Ziffern,  um  eine 
rasche  Verstandigung  der  Spieler  bei  Unter- 
brechungen  zu  erreichen  (Buchstaben  zur 
Zahlung  sind  merkwiirdigerweise  unbeliebt 
geworden).  In  der  Klavierstimme  ist  der 
Periodenbau,  soweit  er  von  der  iiblichen  Vier- 
oder  Zweitaktfolge  abweicht,  durch  romische 
Ziffern  gekennzeichnet;  in  der  Violinstimme 
ging  dies  nicht,  da  hier  die  romischen  Ziffern 
die  Saiten  bezeichnen.  —  Fiir  die  vortreffliche 
Fingersatzbezeichnung  von  op.  38  werden  die 
Violoncellisten  dem  Altmeister  Klengel  be- 
sonders  dankbar  sein.  Auch  er  hat  Ziffern  fiir 
die  Verstandigung  hinzugefiigt,  das  von 
Brahms  gegebene,  oft  wenig  iibersichtliche 
Notenbild  nicht  geandert.  Erwiinscht  ware 
wohl  gewesen,  daB  ein  bekannter  Klavierist 
wenigstens  die  besonders  schwierigen  Stellen 
der  Klavierstimme  mit  Fingersatz  bezeichnet 
hatte.  Wilh.  Altmann 

RICHARD  BUCHMAYER:  Aus  historischen 
Klavierkonzerten.  Heft  I — V.  Verlag:  Breit- 
kopf  &  Hartel,  Leipzig. 
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Unter  dem  bescheidenen  Untertitel  »Zum 
Konzertgebrauch  und  fiir  den  Unterricht  be- 
arbeitete  Klavier-  und  Orgelwerke  des  17.  Jahr- 
hunderts«  verbirgt  sich  eine  in  dieser  Art  bis- 
her  beispiellose  Arbeit.  Hier  gibt  der  vor 
Jahresfrist  Siebzigjahrige  die  Frucht  eines 
reichen  Lebens  der  Nachwelt  weiter.  Was  der 
beriihmte  Interpret  alter  Klaviermusik  in 
seinen  Konzerten  vortrug:  Selbsterarbeitetes 
in  eigener  pianistischer  Gestaltung,  das  wird 
nun  Allgemeinbesitz  —  das  schonste  Denkmal 
eines  Lebens  im  Dienste  der  Musik.  Es  bedurfte 
dieser  einfiihrenden  Worte,  die  keinem  zu 
hoch  gegriffen  scheinen  werden,  der  die  Miihe 
und  Problematik  der  wissenschaftlichen  Ar- 
beit  gerade  auf  dem  Gebiet  der  alteren  Klavier- 
musik  jemals  kennengelernt  hat. 
Der  besondere  Wert  der  Buchmayer-Ausgaben 
liegt  darin,  daB  neben  der  freien  Bearbeitung 
eineunveranderteWiedergabe  derOriginale  ge- 
boten  wird,  und  zwar  mit  einem  vollstandigen 
Revisionsbericht,  der  das  Werk  zum  Rang 
der  Denkmaler  deutscher  Tonkunst  erhebt. 
Der  Inhalt  sind  die  wichtigsten  Klavier-  und 
einige  ubertragene  Orgelwerke  der  Meister,  die 
etwa  von  der  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  an  in 
Hamburg,  Liibeck  und  Liineburg  ihre  bedeut- 
same  Wirksamkeit  entfalteten  —  bedeutsam 
nicht  allein  durch  ihren  Eigenwert,  sondern 
weil  erst  aus  dieser  stillen  Vorbereitung  der 
Genius  Sebastian  Bachs  erwachsen  konnte.  So 
ist  es  nicht  zuviel  gesagt,  wenn  man  die 
Sammlung  Buchmayers  als  eine  Auslese  der 
vorbachischen  Klaviermusik  bezeichnet.  Aus 
zwei  Hauptquellen  hat  der  Herausgeber  ge- 
schopft.  Die  eine  ist  der  sogenannte  »  Andreas- 
Bach-Band  «  der  Leipziger  Stadtbibliothek,  seit 
iiber  hundert  Jahren  bekannt  und  von  der 
Forschungverwertet  (Beschreibungim  III.Heft 
Buchmayers),  die  andere  Quelle  sind  die  von 
Buchmayer  selbst  vor  25  Jahren  aufgefun- 
denen  Tabulaturen  und  Notenbiicher  der  Liine- 
burger  Stadtbibliothek.  So  hat  vor  allem  ein 
Meister  jetzt  seine  glorreiche  Auferstehung 
feiern  konnen:  Matthias  Weckmann,  von  dem 
hier  zum  erstenmal  eine  umfassende  und  ein- 
drucksvolle  Reihe  fiir  Klavier  und  Orgel  ge- 
schriebener  Werke  geboten  wird.  Erst  durch 
sie  wird  das  Bild  des  von  Seiffert  bereits  syste- 
matisch  ans  Licht  gezogenen  Meisters  gerun- 
det.  Von  ihm  weiB  Buchmayer  Werke  aller 
Gattungen  vorzulegen:  Tokkaten,  Kanzonen, 
Suiten,  Variationen.  Den  Kanzonenanfang  von 
mehreren  Noten  auf  gleicher  Stufe  wahlt 
Weckmann  auch  bei  einer  fugierten  Orgel- 
phantasie.  Die  Tokkaten  bestechen  durch  die 


kiihne  Folge  von  freiem  Spielwerk  und  gebun  - 
dener  Schreibart,  ein  Choralvorspiel  bringt  in 
dem  mitgeteilten  ersten  Vers  die  Weise 
»Komm  Heiliger  Geist,  Herre  Gott«  noten- 
getreu  mit  verbindenden  Zwischenspielen.  Bei 
der  c-moll-Kanzone  und  den  Variationen  »Die 
lieblichen  Blicke«  sind  Buchmayers  Nach- 
weise  der  Originalthemen  eine  erfreuliche  Zu- 
gabe. 

Von  der  Kunst  des  Liibecker  Marienorganisten 
Franz  Tunder  zeugen  zwei  schone  Praludien 
und  Fugen,  willkommene  Erganzung  der  eben- 
falls  von  Seiffert  langst  erschlossenen  schonen 
Vokalwerke.  Buchmayers  Hinweise  auf  die 
Besonderheiten  von  Tunders  Fugenform  diirf- 
ten  noch  zu  Spezialstudien  Anregung  geben. 
Weit  in  die  Zeit  Bachs  hinein  ragt  bekanntlich 
der  fast  hundertjahrig  1722  gestorbene  Ham- 
burger  Joh.  Adam  Reinken,  von  dem  aus  dem 
Andreas-Bach-Buch  die  Tokkata  und  eine  der 
beiden  Variationenreihen,  sowie  aus  anderer 
Ouelle  eineFuge  mitgeteilt  werden.  DieStiicke 
sind  schon  wegen  ihrer  Ausdehnung  der  Be- 
achtung  wert  und  stellen  auch  heute  noch 
durch  ihre  Virtuositat  dem  Pianisten  dankbare 
Auigaben. 

Nachst  der  Folge  Weckmannscher  Komposi- 
tionen  erscheinen  am  bedeutsamsten  die  Werke 
von  Georg  Bohm,  die  hier  der  Leipziger  Gesamt- 
ausgabe  vorweggenommen  sind;  mit  vollem 
Recht,  denn  in  dieser  Sammlung  erscheint 
Bohm  wie  die  Uberleitung  zu  Bachischem 
Emprinden  und  Klavierstil.  Die  alteste  »fran- 
zosische«  Klaviersuite  im  vierten,  die  drei 
kleinen  Suiten  im  letzten  Heft  sind  kostliche 
Gaben  fiir  den  Freund  alter  Musik.  Da  eine 
Klaviersuite  mit  variierter  Sarabande  und  eine 
Orgeltokkata  von  Christian  Ritter  es  durchaus 
verdienen,  in  Bohms  Nachbarschaft  zu  stehen, 
ist  der  Wert  auch  dieser  Hefte  dem  der  drei 
ersten  (in  denen  Weckmann  dominiert)  gleich- 
zusetzen. 

Noch  ein  Wort  iiber  die  Art  der  Bearbeitung. 
Hat  Buchmayer  mit  der  Beigabe  des  Urtextes 
dem  Forscher  Geniige  getan,  so  wendet  sich 
der  Hauptteil  aller  Hefte  durchaus  an  den 
praktischen  Musiker,  und  zwar  den  Pianisten 
ebenso  wie  an  den  Studierenden  und  den  ge- 
bildeten  Liebhaber.  Hier  ist  nun  die  Sorgtalt 
bis  zum  kleinsten  Fingersatz-  oder  Vortrags- 
zeichen  getrieben.  Mit  feinem  Gefiihl  ist  dem 
Cembalo-  oder  Klavichordcharakter  der  Vor- 
lagen  durch  Oktawersetzung  und  andere 
Hilfsmittel  Rechnung  getragen;  die  Bearbei- 
tung  von  Orgelwerken  macht  von  der  Klang- 
wirkung   des   modernen    Fliigels  uneinge- 
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schrankten  Gebrauch.  Dennoch  ist  die  Aus- 
gabe  nicht  »bequem«.  Ohne  eigene  Arbeit  ist 
es  kaum  moglich,  zu  den  besonderen  Fein- 
heiten  jedes  Meisters,  ja  jeder  Nummer  vorzu- 
dringen.  Schon  die  von  Buchmayer  prinzipiell 
ausgeschriebenen  Verzierungen  verlangen  oft- 
mals  einen  Blick  ins  Original,  da  naturgemaB 
die  melodische  Linie  unter  dem  Beiwerk  ver- 
steckt  bleibt,  wo  dieses  in  eigenen  Noten  sich 
breit  macht.  Gerade  dieses  Nebeneinander  von 
Original  und  Bearbeitung  macht  aber  die  ein- 
zigartige  Bedeutung  der  Buchmayerschen 
»historischen  Klaviermusik«  aus;  denn  so 
kann  diese  hochst  fachkundige  Ausgabe  als 
ein  Paradigma  oder  Kompendium  des  Vor- 
trags  vorklassischer  Klavierkunst  iiberhaupt 
gelten.  Dem  Werk,  das  Richard  Buchmayer 
hier  als  Forscher  und  als  Musiker  unter- 
nommen,  ist  der  Erfolg  gewiB;  moge  es 
riistigen  Fortgang  nehmen.    Peter  Epstein 

JOHANN  ECCARD:  Geistliche  Lieder  zu  funf 
Stimmen.  I.  Teil,  hrsg.  v.  Friedrich  v.  Baufi- 
nern.  Verlag:  Georg  Kallmeyer,  WoHenbuttel- 
Berlin  1928. 

Die  vorliegende  Neuausgabe  der  23  ersten  Lie- 
der  aus  Eccards  Choralsammlung  ist  fiir  den 
Musikhistoriker  gleich  bedeutsam  wie  fur  die 
Singpraxis  der  innerhalb  der  protestantischen 
Kirche  hervortretenden  neuen  Volksmusik- 
bewegung.  Die  historische  Bedeutung  von 
Eccards  Geistlichen  Liedem  aus  dem  Jahre 
*597  !iegt  vornehmlich  darin,  daB  sie  die  erste 
innerhalb  der  preuBischen  Cantionale  be- 
kannte  Sammlung  darstellen,  in  der  im  L. 
Ossianderschen  Sinne  die  Choralmelodie  unter 
Wahrung  der  fiinfstimmigen  polyphonen 
Struktur  der  Diskantstimme  anvertraut  ist, 
damit,  wie  es  im  Vorwort  an  die  »musices  et 
cantores«  heiSt,  »die  Christliche  Gemeine  die 
gewonliche  Kirchen  Melodey  aus  dem  Dis- 
canto  wol  und  verstendlich  horen  und  bey 
sich  selbst  nach  jhrer  andacht  singende  imi- 
tieren  kan«.  In  dieser  Haltung  liegt  die 
Dienstbarkeit  der  Eccardschen  »Geistlichen 
Lieder  auff  den  Chorak  fiir  die  moderne  Litur- 
gik  auf  der  Hand.  Die  originaltreue  Partitur- 
iibertragung  (unter  Wahrung  des  mensuralen 
TaktmaBes),  die  wertvollen  Choranweisungen 
im  Nachwort  und  die  ganz  besonders  zu  be- 
griiBende  Beigabe  der  ersten  grundlegenden 
geschichtlichen  Beleuchtung  der  Lieder  in 
C.  v.  Winterfelds  Evangelischem  Kirchen- 
gesang  (1843)  erfiillen  aufs  zweckdienlichste 
alle  Anspriiche  der  modernen  Editionstechnik. 

Hans  Boettcher 


J.  S.  BACH :  Chaconne  fur  zwei  Violinen,  Viola 
und  Violoncell  bearbeitet  von  Albert  Maria 
Herz.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Die  beriihmte  Bachsche  Chaconne,  der  SchluB- 
satz  der  zweiten  Partita  fiir  Violine  allein  in  d, 
hat  immer  Bearbeiter  gereizt;  ich  erinnere  an 
die  Klavierbearbeitungen  von  Brahms  (fiir  die 
linke  Hand  allein)  und  Busoni,  an  die  in 
neuerer  Zeit  so  gut  wie  gar  nicht  mehr  beach- 
tete  Orchesteriibertragung  Raffs.  Bereits  1912 
hat  Martinus  Sieveking  eine  Streichquartett- 
bearbeitung  veroffentlicht.  Die  Herzsche,  die 
vom  Prisca-Quartett  schon  6fter  6ffentlich  ge- 
spielt  worden  ist,  ist  jedentalls  recht  geschickt 
gemacht,  nicht  mit  Kontrapunkten  iiberladen, 
vor  allem  klingt  sie  gut.  Aber  war  sie  wirklich 
ein  Bediirinis?  Jeder  gute  Geiger  wird  diese 
Chaconne  sicherlich  lieber  im  Original  spielen. 
Die  Violoncellstimme  kann  auch  so  ausgefiihrt 
werden,  daB  die  C-Saite  eine  kleine  Terz  tiefer 
gestimmt  wird;  ich  brauche  davor  nicht  zu 
warnen,  da  jeder  Violoncellist  weiB,  daB  das 
Herunterstimmen  der  Saite  nur  in  den  selten- 
sten  Fallen  dauernde  Reinheit  des  Tones  ga- 
rantiert.  Wilhelm  Altmann 

VINCENZO  TOMMASINI:  2.  Streichauartett. 
Verlag:  Maurice  Senart,  Paris  1926. 
Nie  ist  auf  musikalischem  Gebiet  der  Abstand 
Italiens  von  den  iibrigen  europaischen  Musik- 
nationen  so  groB  gewesen,  wie  in  der  Gegen- 
wart.  Wenn  auch  Italien  seit  zwei  Jahrhun- 
derten  immer  ein  wenig  auBerhalb  der  musi- 
kalischen  Kernbewegung  stand,  so  ist  es  doch 
seit  etwa  zweieinhalb  Jahrzehnten  bedenklich 
zuriickgeblieben.  Eine  gewisse  Stockung  und 
innere  Ratlosigkeit  ist  in  der  italienischen 
Musikentwicklung  eingetreten.  Italienisches 
Musikantentum  weiB  sich  mit  jenen  Umwal- 
zungen,  die  die  Musik  in  jiingster  Zeit  erlebte, 
nicht  recht  auseinander  zu  setzen.  Der  groBte 
Teil  der  lebenden  italienischen  Komponisten 
hat  sich,  einen  Ausweg  suchend,  zu  Frank- 
reich  geschlagen,  um  beim  Impressionismus 
anzukniipfen.  Unter  ihnen  auch  Tommasini, 
der  Autor  einer  geistvollen  Studie  iiber 
»Debussy  und  der  Impressionismus  in  der 
Musik«.  Auch  dieses  Werk  zeigt  die  italienische 
Musik  keineswegs  in  neuen,  zielbewuBteren 
Bahnen;  es  wiederholt  —  wenn  auch  in  ge- 
schmackvollster  Form  — ,  was  wir  langst 
kennen;  holt  nach,  was  wir  einige  Zeit  hinter 
uns  haben.  Der  Ausgangspunkt  Debussy  ist 
unverkennbar.  Dennoch  kann  man  Tomma- 
sini  nicht  den  Vorwurf  bloBer  Nachahmung 
machen.  Wo  soviel  Formsicherheit  und  Klang- 
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feingefiihl  herrschen,  ist  auch  mehr.  Das  ita- 
lienische  Blut  zwar  ist  verdiinnter,  die  Melodik 
hat  nicht  die  truhere  sinnliche  Kraft;  dafiir 
aber  zeugt  dieses  Werk  von  gereiftem  und 
kultiviertem  Konnen.  Geschmeidiger  FluB, 
iibersichtliche  und  klare  Gliederung,  Schlank- 
heit  des  Satzes  und  eine  fiir  einen  Italiener  er- 
staunliche  Imitierfreudigkeit,  die  im  letzten 
Satz  sogar  zu  einem  Fugato  ansetzt,  zeichnen 
es  aus.  Neben  diesem  SchluBrondo,  das  in  dem 
fiir  gegenwartige  Musik  fast  unerlaBlich  ge- 
wordenen  Zweivierteltakt  motorisch  dahin- 
lauft,  scheint  mir  der  erste  Satz  in  seiner  neo- 
klassischen  Haltung  am  gelungensten,  wah- 
rend  die  Innensatze,  insbesondere  der  lang- 
same  zweite,  zu  substanz-  und  in  der  An- 
einanderreihung  heterogener  Teile  zu  ent- 
wicklungslos  sind.  Kurt  Westphal 

OTTO  SIEGL:  Trio  fiir  Klauier,  Violine  und 
Violoncello  op.3j;  Diuertimento  fiir  Streich- 
trio  op.  44.  Verlag:  Ludwig  Doblinger,  Wien. 

Der  Komponist  huldigt  der  sogenannten  Ato- 
nalitat,  gehort  aber  doch  zu  ihren  zahmeren 
Vertretern,  schlieBt  sogar  das  Schlummerlied 
seines  aus  drei  knappgefaBten  Satzen  bestehen- 
den  Klaviertrios  in  reinem  C-dur,  aber  ich 
mochte  nicht  behaupten,  daB  ihm  auBer  der 
modernen  Einkleidung  in  diesem  Klaviertrio 
allzuviel  eingefallen  ist;  es  erscheinen  mir  die 
meisten  seiner  Gedanken  gar  zu  gesucht.  Eher 
befreunden  kann  ich  mich  mit  dem  aus  fiinf 
Satzchen  bestehenden  Divertimento,  nament- 
lich  mit  den  beiden  langsamen  Satzen  (Nr.  2 
und  4).  Eine  hiibsche  Taktstudie  bietet  das 
Scherzo  durch  seinen  Wechsel  zwischen  Fiinf- 
achtel-  und  Sechsachtel-Takt.  DaB  sich  aber 
dieses  Divertimento  in  der  Hausmusik  ein- 
biirgern  konnte,  erscheint  mir  sehr  zweifelhaft, 
obwohl  es  in  rein  technischer  Hinsicht  nicht 
gerade  schwierig  ist.         Withelm  Altmann 

FRANZ  MOSER:  Trio  fur  zwei  Oboen  und 
englisch  Horn  oder  zwei  Violinen  und  Viola 
op.  38.  Verlag:  Bosworth  &  Co.,  Leipzig. 
Ein  offenbar  beabsichtigtes  und  sehr  ge- 
lungenes  Seitenstiick  zu  dem  aus  Beethovens 
Bonner  Zeit  stammenden  Trio  fiir  die  gleiche 
Besetzung.  Vier  knappe  Satze,  von  denen  viel- 
leicht  einzig  einige  Stellen  in  dem  Andante 
con  moto  ahnen  lassen,  daB  der  Komponist  in 
unserer  Zeit  lebt.  Namentlich  den  ersten  Satz 
konnte  man  sehr  gut  fiir  ein  Werk  von  Pleyel 
oder  Krommer  ausgeben.  Das  Werk  aber  wird 
den  Blasern  trotzdem  sehr  willkommen  sein. 
Auch  Streicher  werden  gern  dazu  greifen.  Zur 


Einfiihrung  der  heranwachsenden  Jugend  ins 
Zusammenspiel  mochte  ich  es  nachdriicklich 
empfehlen,  zumal  es  leicht  auszufiihren  ist 
und  durchaus  solide,  gesunde  Musik  birgt. 

Wilhelm  Altmann 

ERNST  ROTERS:  Klauiersuite.  Werkiy.  Aus- 
lieferung  durch  N.  Simrock,  G.  m.  b.  H., 
Leipzig. 

Auch  seine  neueste  Ver6ffentlichung  zeigt  den 
Komponisten,  wie  er  auf  vermeintlichen  Pfaden 
Regers,  von  Gegenwartsproblemen  unberiihrt, 
weiterwandelt.  Gegenwartig  kann  dieser  Pfad 
nur  ein  vermeintliches  Regertum  vortauschen, 
da  seine  Identitat  im  Wandel  der  Zeiten  illu- 
sorisch  geworden  ist;  er  kann  einfach  aus 
Griinden  der  Relativitat  nicht  mehr  der  nam- 
liche  sein  wie  damals,  nachdem  die  Zeitum- 
stande,  durch  die  er  fiihrt,  sich  so  grundauf 
verandert  haben.  Was  seinerzeit  moglich,  ja 
gegeben  und  notwendig  war,  ist  es  heute  nicht 
mehr,  weil  die  Voraussetzungen  fehlen,  die  es 
bedungen  hatten.  Aus  leichtbegreiflich  Ver- 
trautem  formte  der  neue  Zeitgeist  ein  uns 
immer  ferner  entriickendes,  miihsam  vor- 
stellbares  und  gar  nicht  nachfiihlbares  Frem- 
des.  Die  Distanz  macht  unnachsichtig:  sie 
wandelt  vertraute  und  deshalb  entschuldbare 
Eigenschaften  in  fremde  und  deshalb  unver- 
zeihliche  Fehler  um  .  .  .  Was  sollen  wir  heute 
noch  zu  all  diesen  bereits  bis  zum  UberdruB 
erorterten  und  durchgeleuchteten  Kennzeichen 
sagen,  die  Ernst  Roters  sowohl  als  besondere 
Mangel  der  Regerschen  Musikbetrachtung 
wie  als  allgemeine  Attribute  des  Regerschen 
Zeitalters  in  seiner  Musik  getreulich  weiter 
iiberliefert  hat?  Der  Befund  ist  komplett; 
kein  Symptom  fehlt:  weder  die  Unokonomie 
der  Materialbehandlung  noch  die  Unter- 
schatzung  des  thematischen  Stoffs.  Die  fiir 
langst  und  griindlich  abgetan  geltende  mate- 
rialistische  Kunstanschauung  iiberrascht  uns 
mit  Anzeichen  eines  unheimlich  unerschiitter- 
lichen  Wohlbenndens:  wie  Anno  dazumal, 
bauscht  sie  zwecklos  pathetische  Tonmassen 
zu  einem  um  seiner  selbst  kultivierten,  un- 
gesund  iiberfetteten  Vollklang  auf.  Das  Pra- 
ludium  hebt  mit  einem  auf  Nonensequenzen 
gestellten  »Butterfly«-Motiv  an,  als  ob  der- 
gleichen  heutzutage  noch  passieren  diirfte. 
Eine  Gavotte  bestatigt  diesen  in  planlose 
Chromatik  aufgelosten  Einfall;  ihr  folgt  eine 
viel  zu  seichte  Musette,  eine  in  leerer  Orna- 
mentik  schwelgende  Toccata  und  eine  Fuge, 
die,  ohne  feste  Tonalitat  beginnend,  schlieB- 
lich  auf  rauschenden  Des-Dur-Wogen  dahin- 
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segelt.  Das  Beste  ist  fraglos  in  einer  Sarabande 
enthalten,  die,  unvergleichlich  sicherer  und 
einheitlicher  gestaltet,  weit  iiber  die  Gesamt- 
leistung  hinausragt.  Auch  ihr  SchluBiall  ist 
einleuchtender  als  die  iibrigen,  die  nach  chro- 
matischen  Irrwegen  sich  unversehens  tonal 
festrennen.  Denkbar  ware  allerdings  die  all- 
mahliche  Herauskristallisation  einer  erst  am 
Ende  unzweideutig  hervortretenden  Haupt- 
tonart,  doch  miiBte  dieser  Vorsatz  dann  folge- 
richtig  durchgefiihrt  werden. 

Alexander  Jemnitz 

JOHN  IRELAND:  Sonatinafor  Piano.  Verlag: 
Oxford  University  Press,  London. 
In  diesen  mit  leichter  Hand  gebauten  drei 
Satzen  stellt  sich  der  fiir  freundlichere  Formu- 
lierung  ernster  Fortschritte  unstreitig  begabte 
Autor  die  Aufgabe,  mittels  erweiterter  Be- 
helfe  der  neueren  Harmonik  den  im  Sinne  der 
Emotionslosigkeit  einfachen  alterenSonatinen- 
ton  zu  treffen.  Er  erreicht  sein  Ziel  sogar  dort, 
wo  er  gelegentliche  AusAiige  ins  stilwidrig 
Virtuosenhafte  unternimmt,  denn  solche  Spiel- 
freudigkeit  ergibt  sich  ungezwungen  aus  der 
Fliissigkeit  seines  klingenden  Klaviersatzes. 
Er  schlagt  einen  sowohl  gepAegten  wie  auch 
vorwa.rtsdrangenden  Konversationston  an,  und 
es  spricht  seinerseits  fiir  die  englische  Kon- 
versationskultur,  daB  sie  diese  beiden  Eigen- 
schaften  miihelos  zu  vereinen  gestattet.  Dieses 
Fortschrittlertum,  das  bezeichnenderweise  nie- 
mals  kiihn  wirkt,  ist  gerade  im  vorliegenden 
Fall  besonders  wohlangebracht,  weil  es  Un- 
gebrauchliches  in  der  Diminutivform  der  So- 
natine  wie  eingebiirgerte  Selbstverstandlich- 
keiten  behandelt  .  .  .  Vom  formalen  Gesichts- 
punkt  ware  zu  bedenken,  daB  der  in  iiblicher 
Sonatenform  ausgefiihrte  erste  Satz  gegen  die 
beiden  folgenden  —  ein  impressionistisches 
Intermezzo  und  ein  im  Tarantella-Rhythmus 
anhebendes  Rondo  —  etwas  zu  breit  geraten 
ist.  Alles  in  allem:  kein  Werk  von  grundsatz- 
lichem  Belang,  aber  symptomatisch  dennoch 
bedeutsam,  da  es  beweist,  wie  die  neuere  Har- 
monik  auch  im  padagogischen  Sinne  des 
Wortes  »Schule  macht«. 

Alexander  Jemnitz 

HERMANN  AMBROSIUS:  Sonatine  fur  Flbte 
und  Klavier  op.  63  c.  Verlag:  C.  F.  Kahnt, 
Leipzig. 


Ein  anmutiges,  fiir  die  F16te  vortrefflich  ge- 
schriebenes  Stiick,  mit  einem  Klavierpart,  der 
verstandnisvoll  jene  klangliche  Schwere  ver- 
meidet,  durch  die  manchmal  der  Fl6tist  ge- 
zwungen  wird,  seine  Tongebung  in  solcher 
Weise  zu  verstarken,  daB  seine  individuelle 
Auffassung  darunter  leidet.  Grazie,  Anmut 
und  Leichtigkeit  bei  sehr  vorgeschritten  mo- 
derner  Harmonisierung  geben  dem  Ganzen 
einen  eigenen  Reiz,  wie  man  ihn  haung  bei 
franzosischen  Kompositionen  fur  Holzblas- 
instrumente  nndet.  Dennoch  ist  die  ganze  Ge- 
sinnung  des  Stiicks  durchaus  deutsch.  Wenn 
es  so  lebendig  gespielt  wird,  wie  es  gedacht  ist, 
muB  es  einen  sympathischen  Eindruck  er- 
wecken.  Es  ist  dann  aber  auch  fur  beide  In- 
strumente  nicht  leicht.  Stiicke  solcher  Art  kann 
man  in  der  modernen  Fl6tenliteratur  nur  be- 
griiBen.  H.  W.  Draber 

ERWIN  MAURER:  Neue  Violin-Schule.  Heft  1 
und  2.  Verlag:  Ernst  Bisping,  Miinster  i.W. 
Von  dieser  knapp  gefaBten,  auf  nur  4  Hefte  be- 
schrankten  Schule,  die  jetzt  in  den  oben  ge- 
nannten,  sich  der  Musikpadagogik  besonders 
und  recht  erfolgreich  widmenden  Verlag  iiber- 
gegangen  ist,  liegt  Heft  1  schon  in  3.  und  4., 
Heft  2  in  2.,  verbesserter  Auflage  vor,  obwohl 
sie  erst  1922  zum  ersten  Male  herausgekom- 
men  ist.  Es  beweist  dies,  daB  der  in  Basel  eine 
besondere  Violinschule  leitende  Verfasser  so 
manchen  Kollegen  gefunden  hat,  der  diese 
Schule  beim  Unterricht  benutzt.  Sie  ist  nicht 
fur  den  Selbstunterricht  bestimmt,  setzt  Er- 
lauterungen  eines  Lehrers  voraus,  da  sie  sich 
meist  nur  auf  praktische  Ubungen  beschrankt. 
Diese  sind  in  der  Regel  bewahrten  Unterrichts- 
werken  entnommen,  die  haung  durch  kleine 
Vera.nderungen  noch  nutzbringender  gestaltet 
sind.  Erfreulich,  daB  auch  Stiicke  aus  Sonaten 
von  Corelli  und  Leclair  zu  Ubungsstiicken  ver- 
wendet  worden  sind.  Selbstverstandlich  miissen 
neben  dieser  Schule  vom  Lehrer  noch  die  all- 
bekannten  und  gebrauchlichen  Etiiden  zur 
Erganzung  herangezogen  werden.  Um  dem 
Schiiler  Liebe  zur  Musik  einzufl6Ben,  ihn 
durch  bloBe  Etiiden  nicht  abzustoBen,  sind 
Volkslieder  herangezogen  und  auch  sonst 
Stiicke  ausgewahlt  worden,  die  dem  Herzen 
des  Schiilers  etwas  bieten  und  seinen  musika- 
lischen  Geschmack  fordern.  Die  auBere  Aus- 
stattung  ist  mustergiiltig.  Wilhelm  Altmann 
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Alexander  Kipnis  findet  fiir  ihn  eine  Mitte 
zwischen  schonem  Gesang  und  hochstem  Aus- 
druck,  die  in  seinem  groBen  Monolog  zwingend 
hervortreten.  Den  Inianten  singt  Oehmannt 
der  versucht,  seinem  Tenor  italienische  Farbe 
zu  geben.  Die  Prinzessin  Eboli  lebt  von  der 
Theatralik  und  von  der  Riesenstimme  der 
Sigrid  Onegin.  Posa  ist  Wilhelm  Guttmann 
iiberantwortet,  der  mit  seiner  Stimme  nicht 
vollig  im  reinen  ist,  aber  wie  immer  durch 
seine  Personlichkeit  gewinnt.  Die  Konigin, 
zunachst  durch  Elsa  Jiilich  vertreten,  wird  nun 
durch  die  eindringliche  Stimme  der  Beata 
Malkin  glaubhait  gemacht.  Zu  riihmen  die 
Inszenierung  Walter  Briigmanns,  der  hier  als 
Gastregisseur  erscheint  und,  obwohl  vom 
Schauspiel  herkommend,  doch  jedes  Extrem 
vermeidet.  Buhnenbilder  Eduard  Lojjlers 
stellen  den  phantasievollen  Rahmen  fiir  das 
Werk.  So  hat  die  Stadtische  Oper,  die  Aida  aus 
dem  Spieplan  ausscheiden  muB,  Don  Carlos 
dafiir,  und  zwar  voraussichtlich  auf  langere 
Sicht,  gewonnen.  Adolf  Weijimann 


OPER 

BERLIN:  Sehr  gliicklich  eroffnete  die 
Stadtische  Oper  mit  »Don  Carlos«,  jenem 
Werk  Verdis  von  1867,  das  der  dauernden 
Aufnahme  in  den  Spielplan  von  jeher  getrotzt 
hatte.  Man  weiB,  daB  Verdi  den  Don  Carlos 
1883,  also  in  einer  Zeit  dramatischen  Reifens, 
da  er  sich  zu  der  Tat  des  Otello  riistete,  fiir 
die  Scala  gebrauchsfahig  zu  machen  unter- 
nahm.  Aber  der  Versuch  ist  immer  nur  halb 
gelungen.  Es  galt  als  sicher,  daB  der  Zuschnitt 
fiir  die  groBe  Oper,  der  seine  Gr6Benverhalt- 
nisse  bestimmte,  auch  sein  Gefiige,  seinen  In- 
halt  und  Wert  unheilbar  beeinAuBte.  Dabei 
muBte  doch  feststehen,  daB  Verdi  als  Verehrer 
Schillers,  den  er  nach  Shakespeare  als  Dra- 
matiker  am  hochsten  stellte,  seinen  Text  zwar 
auf  Bestellung,  doch  auch  aus  innerer  Neigung 
gewahlt  hatte.  Kein  Zweifel  auch,  daB  ihm  die 
Gestalt  des  Posa  sehr  nahe  stand,  und  dafi  er 
selbst  auf  dem  glatten  Pariser  Parkett,  wo 
Bureaukratie  und  Intrige  wohnten,  seine  Ge- 
sinnungstreue  und  Unabhangigkeit  betonen 
wollte.  Es  steckt  also  ein  tiefer  menschlicher 
Kern  in  dieser  Oper,  und  dieser  muB  auch, 
allen  durch  den  franzosischen  Urtext  ver- 
ursachten  Schwierigkeiten  zum  Trotz,  die 
Musik  farben  und  gestalten.  Dafiir  MaB  und 
Schatzung  zu  gewinnen,  ist  unserer  Zeit  vor- 
behalten.  Man  muBte  durch  Wagner  hindurch- 
gegangen  sein,  um  das  Wesentliche  Verdis  zu 
erkennen;  und  es  muBten  Jahrzehnte  des 
Opernspiels  verflossen  sein,  damit  fiir  sein 
Werk  der  rechte  Stil  gefunden  wurde.  Der 
Auffiihrung,  die  unter  der  musikalischen  Lei- 
tung  Georg  Sebastians  stand,  muB  die  Einsicht 
in  die  Stilbediirfnisse  des  Don  Carlos  nach- 
geriihmt  werden.  Kiirzungen  einschneidender 
Art  verstehen  sich  hier  von  selbst.  Selbst  Tos- 
canini,  der  Werktreue,  halt  sie  fur  unerlaBlich. 
Der  Rahmen  ist  zu  groB,  er  bringt  auch  das 
UberAussige  mit  sich.  Man  sieht  in  der  Stad- 
tischen  Oper  sieben  Bilder,  die  allerdings  die 
Akteinteilung  auflosen.  Damit  aber  wird  die 
Oper  wirksam  zusammengefaBt,  und  eine  aus- 
nehmend  gute  Besetzung,  die  nur  wenige 
Liicken  aufweist,  sorgt  dafiir,  daB  kiinst- 
lerische  Absichten  sich  erfiillen.  Es  sind  nicht 
nur  die  Spuren  von  Aida,  sondern  auch  die 
Zeichen  dramatischer  Reife  erkennbar.  Ist 
Don  Carlos  dem  Namen  nach  Trager  der 
Hauptpartie,  so  lenkt  sich  doch  von  selbst  die 
Auimerksamkeit  in  erster  Linie  auf  Philipp. 


BREMEN:  Aus  der  Operettenspielzeit  des 
Sommers  rettete  sich  das  Stadttheater 
Eduard  Kiinneckes  musikalisch  gehaltvolle 
und  kiinstlerisch  gewissenhaft  gearbeitete 
»Lady  Hamilton«  erfolgreich  in  das  Winter- 
programm  hiniiber.  Nach  dem  ewigen  Schmalz 
des  Wiener  Operettenjargons  ist  Kiinneckes 
Musik  eine  wirkliche  Erfrischung.  Und  damit 
gewann  die  Oper  obendrein  die  Zeit  zu  ernsten, 
vollwertigen  Neueinstudierungen.  Die  Ver- 
suche  in  der  Verdi-Neubelebung  wurden  mit 
dem  »Ernani«  fortgesetzt;  aber  doch  weniger 
erfolgreich  als  im  Vorjahr  mit  der  »Macht  des 
Schicksals«.  Besser  schnitten  die  von  dem  be- 
gabten  Kapellmeister  Karl  Dammer  musika- 
lisch  energisch  ausgestaubten  Hugenotten,  mit 
Lars  Boelike  als  Raoul  und  dem  noch  jungen, 
aber  profunden  Bassisten  Fritz  Schweinsberg 
als  Marcel  ab.  Dagegen  blieb  die  Valentine 
Edith  Werners  von  reichlich  kleinem  Kaliber 
in  Stimme  und  Spiel.  Ein  Sonntagsgericht  fiir 
musikalische  Feinschmecker  und  Gegenwarts- 
Aiichtlinge  blieben  Glucks  »Pilger  von  Mekka«, 
deren  Text  fiir  den  Geschmack  des  heutigen 
Opernpublikums  freilich  reichlich  fade  ist. 
Von  den  »stehenden«  Opern  stande  am  besten 
der  Tannhauser  (auch  in  den  Choren),  wenn 
nicht  der  Tannhauser  selber  (Peter  Jonsson) 
durch  seine  scheinbar  uniiberwindliche  Nei- 
gung  zu  detonieren  das  musikalische  Bild 
gerade  an  den  empnndlichen  Stellen  ver- 
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zerrte.  Sonst  gab  es  schlecht  und  recht  den 
Hollander,  Tiefland  und  den  unsterblichen 
Troubadour.  Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Mit  der  £iir  die  Er6ffnung  der 
Spielzeit  neu  einstudierten  »Zauberfl6te« 
fuhrte  sich  Richard  Lert,  der  aus  Mannheim 
gekommene  erste  Kapellmeister,  kiinstlerisch 
uberzeugend  als  ausgezeichneter  Mozart-Diri- 
gent  ein.  In  seinem  wohlabgestimmten  Sanger- 
Ensemble  traten  von  neu  verpflichteten  Kraf- 
ten  Ingeborg  Holmgren  (Konigin),  Willy  Frey 
(Tamino),  Leo  Weith  (Papageno)  bedeutsam 
henror.  Die  Inszenierung  von  Herbert  Graf 
(Biihnenbilder:  Hans  Wildermann)  traf  fein 
und  schmiegsam  den  holden  Marchenton  der 
»Zauberfl6te«.  Danach  wurde  zunachst  den 
beiden  ersten  Gliedern  des  Ring  des  Nibe- 
lungen  ebenfalls  vollige  Erneuerung  zuteil. 
Wiederum  fiihrte  Lert  mit  straffster  Energie 
die  Battuta.  Ein  junger  Anfanger,  Julius 
Poker,  erregte  als  Siegmund  Aufsehen  durch 
die  geschickte  Art,  wie  er  sich  den  Walsungen 
fiir  seine  edle,  nur  begreiflicherweise  noch 
nicht  zur  vollen  Heldenreife  gediehene  Stimme 
zurechtlegte.  Leider  versagte  stilistisch  die 
Sieglinde  Esther  Stoll,  eine  mit  kraftigen,  aber 
undisziplinierten  Tonen  aufwartende  Ameri- 
kanerin.  Die  jugendfrische  Briinnhilde  der 
Klara  Kleppe-Schon/eld,  der  stimmachtige 
Wotan  Walther  Warths  hielten  die  letzten 
Akte  der  »  Walkiire«  auf  Biihnenfestspiel-H6he. 
Herbert  Graf  inszenierte  »Rheingold«  und 
»Walkiire«  nach  jenen  modischen  »Sachlich- 
keits«-Prinzipien,  die  den  angeblich  veralteten 
Wagner  retten  zu  wollen  vorgeben,  ihn  aber 
in  Wahrheit  seines  dramatischen  und  sze- 
nischen  Nervs  berauben.  Gut  geriet  das  erste 
Rheingold-Bild,  dessen  besondere  technische 
Schwierigkeiten  durch  eine  die  Illusion  des 
Schwimmens  nahezu  erreichende,  t&merische 
Disziplinierung  der  Rheintochter  iiberwunden 
wurden.  In  den  anderen  Teilen  des  »  Vorabends« 
minderten  die  starre,  an  einen  sich  iiberschnei- 
denden  Etagenauibau  der  Biihne  gefesselte 
Pose  der  Darsteller,  daneben  der  Verzicht  auf 
die  Tarnhelm-Metamorphosen  Alberichs  oder 
auf  eine  sinnfallige  Vorfiihrung  der  Losung 
Freyas  durch  das  Rheingold  das  Verstandnis 
fiir  die  komplizierten,  durch  die  Szene  nicht 
erklarten  Vorgange  in  Nibelheim  und  Walhall. 
Nicht  viel  anders  erging  es  der  »Walkiire«.  Der 
Ritt  der  reisigen  Madchen  war  abgesagt, 
Wotan  und  Walkiire  konnten,  durch  Stock- 
werk-Entfernungen  getrennt,  nur  miihselig 
zum    Abschiedskusse    gelangen    und  Loge 


stiftete  dem  Feuerzauber,  den  Lerts  Orchester 
herrlich  illustrierte,  nur  ein  biBchen  benga- 
lisches  Rotlicht.  Auch  die  sich  der  theorisie- 
renden  Regie  zwangslaufig  anpassenden  Biih- 
nenbilder  Wildermanns  zeigten  zu  wenig 
eigene  Farbe,  iibersetzten  Wagners  hoch- 
fliegendeszenischePhantasiein  die  selbst  durch 
ein  UbermaB  von  Beleuchtungseffekten  nicht 
zu  bannende  Niichternheit  linearer  Biihnen- 
einteilung.  Erich  Freund 

CH IC AGO-R AVINI A :  Eine  Vorstellung  von 
»Lohengrin«,  in  der  Elisabeth  Rethberg  die 
Rolle  der  Elsa  sang,  verdient  ihrer  Einzig- 
artigkeit  wegen  Erwahnung.  Wagner  hat  es 
sich  sicherlich  nicht  traumen  lassen,  daB  eine 
seiner  urdeutschen  Opern  mit  einer  kaum  zu 
iibertreffenden  internationalen  Besetzung  auf- 
gefiihrt  werden  wiirde.  Eine  Deutsche,  ein 
Kanadier,  eine  Schwedin,  ein  Amerikaner,  ein 
Slawe,  ein  Italiener:  dies  die  Nationalitaten 
der  Sanger.  Der  Dirigent  des  Orchesters  war 
ein  Franzose,  der  Regisseur  ein  Belgier  und 
der  Chormeister  ein  Italiener!  Was  jedoch  der 
Abgerundetheit  der  Vorstellung  keinen  Ab- 
bruch  tat.  —  Florence  Easton,  zum  ersten 
Male  mit  der  Ravinia-Opera  Co.,  machte  ihr 
Debut  in  »L'Amore  dei  tre  Re«.  Eine  volle  und 
reiche  Stimme.  —  Verschiedene  Jahre  waren 
dahin  gegangen,  seit  Xavier  Leroux'  »Le 
Chemineau«  in  diesem  Teil  der  Vereinigten 
Staaten  aufgefiihrt  worden  war.  Weitere  Jahre 
waren  wahrscheinlich  verflossen,  wenn  nicht 
die  beriihmte  franzosische  Sangerin  Yuonne 
Gall  ein  Mitglied  der  Ravinia  Opera  Co.  ge- 
worden  ware.  Sie  war  die  erste,  die  diese  Oper 
in  Chicago  eingefiihrt  hatte,  und  auch  diesmal 
gab  sie  uns  Gelegenheit,  sie  in  der  Rolle  der 
Toinette  zu  horen.  Yvonne  Galls  Darstellungs- 
kunst  war  uniibertrefflich. 
Die  zweite  Halfte  der  Spielzeit  brachte  ange- 
nehme  tiberraschungen.  Bisher  waren  nur 
Opern  des  Standard-Repertoirs  geboten  wor- 
den.  Wenngleich  auch  diese  Auffiihrungen  mit 
erstklassigen  Kiinstlern  besetzt  worden  waren 
und  jede  mogliche  Sorgfalt  aufgebracht  wurde, 
sie  weit  iiber  den  Durchschnitt  zu  heben,  so 
sehnt  man  sich  doch  nach  Abwechslungen  in 
der  gewohnlichen  Routine  eines  Opern- 
betriebes.  Die  erste  Neuheit  —  eine  Erstauf- 
fiihrung  und  bisher  nur  in  Neuyork  gegeben  — 
war  die  im  Jahre  191 4  komponierte  Ra- 
baudsche  Oper  »Marouf «,  die  auf  eine  der  Er- 
zahlungen  aus  »Tausendundeine  Nacht«  ge- 
griindet  ist.  Eine  weitere  Abwechslung  brachte 
das  Wiedererscheinen  Tito  Schipas,  der  sich 
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fiir  diese  Gelegenheit  Donizettis  »L'Elesir 
d'Amore«  ausgewahlt  hatte.  Ravels  »L'Heure 
Espagnole«  erlebte  gleichialls  seine  Erstauf- 
fiihrung.  Eine  in  jeder  Hinsicht  ausgezeich- 
nete  Vorstellung  gestaltete  diesen  Abend  zu 
einem  groBen  Erfolg.  Als  letzte  Neuheit,  eine 
Neueinstudierung,  erschien  Donizettis  »Don 
Pasquale«.  Die  Vorstellung  hatte  den  wiin- 
schenswerten  Schwung  und  die  Ravinia- 
Biihne  die  rechte  Dimension,  um  eine  Oper 
mit  derartig  intimem  Charakter  voll  zur  Gel- 
tung  zu  bringen.  Will  Schneefu.fi 

HAMBURG:  Die  Oper  des  Stadttheaters, 
die  mit  Mozarts  »Don  Juan«  begonnen 
hat,  brachte  friih  eine  Neueinstudierung  von 
Donizettis  »Lucia  von  Lammermoor«.  Die 
Hauptrolle  mit  einer  eigentlichen  Virtuosin  zu 
beseteen,  gelang  unserer  Biihne  nicht;  desto 
eintraglicher  Karl  Giinthers  Edgard  als  Ge- 
samtleistung.  Seit  Emmy  Streng  (die  Heroine) 
von  Hamburg  schied,  ubernahm  Anny  Miinch- 
ner  einen  Teil  des  Erbes  und  gab  gleich  mit 
ihrer  iiberhaupt  erstmaligen  Isolde  Beweise 
ihres  individuellen  Auf-  und  Antriebs  neben 
klanglicher  Wohlhabenheit.  Ergiebig  und 
und  nachhaltig  weiterhin  die  Gastspiele  der 
Dusolina  Giannini.  —  Als  Neuheit  und  als 
»Deutsche  Urauffiihrung«  bot  man  Ende  Sep- 
tember  Ildebrando  Pizzettis  »Debora  und  Jael«; 
nicht  als  Oper,  aber  als  »Drama«;  nach  stoff- 
licher  Ordnung,  Motivierung  und  sprachlichen 
Werten  (iibersetzt  ins  Deutsche  von  Alired 
Briiggemann)  ein  treffliches  Buch  —  vom 
Autor  selber;  eng  angeschlossen  an  Personen 
und  Handlung  des  »Buchs  der  Richter«,  aber 
psychologisch  bereichert  um  Attribute,  die  die 
Jael  ins  Zentrum  der  Handlung  und  auch  diese 
Meuchelmordaffare  in  leidlich  verklarende 
Beleuchtung  riicken.  Pizzetti  hat  mit  seinen 
drei  letzten  Opern  —  Phadra,  Jael,  Gherardo 
—  sein  Opernideal  erst  genau  fixiert.  Eifer  und 
kiinstlerische  Gesinnung,  wie  auch  kiinstle- 
rische  Erfahrung,  die  weit  riickschauend  sich 
erweist  und  ethische  Proklamation  domi- 
nieren  heiBt,  wird  keiner  an  Pizzetti  iiberhoren, 
an  diesem  nachdenklichsten  Italiener  aus 
asthetischer  BewuBtheit  und  innerer  Laute- 
rung  —  auch  abseits  von  allem  Verismus  und 
jung-revolutionarer  Harmonik.  Selbst  die  Vor- 
liebe  fiir  den  alten  Monteverdi  laBt  sich  nach- 
weisen,  Neigung  (zugunsten  seines  »Dramas«) 
auch  zu  den  Primitivitaten.  Ein  Beispiel  be- 
sonders  am  Ende,  im  »Halleluja«  der  Sieger  — 
als  Triumphgesang,  mit  eigentlich  erkiinstelter 
Unbeholfenheit,  die  an  ein  Vorbild  erinnert: 


an  die  primitiven  Exaltationen  der  Tribunen 
und  Konsuln  in  der  Nero-Oper  Monteverdis 
»Incoronazione  di  Poppea«!  Aber  auch  der 
Impressionismus  Debussyschen  Wachstums 
senkt  seine  Spuren  in  das  farbenarme  und 
freudelose  Werk,  das  der  antiken  Tragodie 
nacheifert,  Aktion  der  Massen  liebt,  mit 
schwierigsten  Problemen  die  Darlegung  be- 
lastet  und  allem  Sangbaren,  im  Sinne  italie- 
nischer  Kantabilitat,  eigenwillig  ausweicht; 
sich  dafiir  aber  in  der  Arbeit  mit  Partikeln  und 
Stricheleien  nicht  genug  tun  kann  und  selbst 
melancholisches  Lallen  nicht  umgeht.  Kliige- 
leien  und  elementare  Einfachheiten,  unerbitt- 
liche  Wiederholungen  diirrer  instrumentaler 
Einfalle,  zerkliifteter  Fiihrung  der  Instrumen- 
talstimmen,  eigensinniger  Verzicht  selbst  auf 
kleine  lyrische  Oasen  zeigen  den  unerbitt- 
lichen  Eigenbrotler,  der  gleichwohl  sein  Werk 
(von  Graarud,  Sabine  Kalter,  Emmy  Land  ge- 
stiitzt)  nicht  iibertrieben  freundlich,  nach  dem 
Gelagakte  allerdings  gerauschhaft  larmend 
aufgenommen  sah.  Wilhelm  Zinne 

IEMBERG:  VierErstauffiihrungen  und  einige 
./Neueinstudierungen  sind  das  Endergeb- 
nis  der  heurigen  Spielzeit,  die  nicht  zu  den 
allerbesten  zu  rechnen  ist.  An  der  Spitze 
der  hiesigen  Stadttheater  stand  der  bekannte 
Fachmann  und  Regisseur  Teofil  Trzcinski,  der 
sich  jedoch  ausschlieBlich  dem  Schauspiel 
widmete  und  die  Leitung  der  Oper  und  Operette 
Jerzy  Bojanowski  iibergab,  ohne  sich  um  das 
Wohlergehen  dieser  zwei  Teile  des  Theater- 
betriebes  zu  kiimmern.  Bojanowski  erwies 
sich  zwar  als  fahiger  Musiker  und  guter 
Dirigent,  aber  als  nicht  entsprechender,  selb- 
standiger  Opernleiter. 

Die  vier  Erstauffiihrungen  waren:  Donizettis 
»Don  Pasquale«,  d'Alberts  »Golem«,  Korn- 
golds  »Die  tote  Stadt«  und  Wallek-Walewskis 
»Jonteks  Rache«  (Pomsta  Jontkowa).  »Don 
Pasquale«,  der  schon  im  Vorjahre  einstudiert 
war,  wurde  als  »commedia  dell'arte«  inszeniert 
und  hatte  unter  musikalischer  Leitung  von 
JoseJ  Lehrer  Erfolg.  Nach  langer  Pause  er- 
schien  d'Alberts  »Golem«  am  Spielplan  und 
fiel  durch.  Die  Oper,  die  von  der  Direktion  als 
Kassastiick  eingeschatzt  wurde,  fand  beim 
hiesigen  Publikum  keinen  Anklang.  Viel  besser 
erging  es  dem  Korngoldschen  Werk.  Sehr  sorg- 
faltig  einstudiert  und  gut  besetzt,  erlebte  die 
Oper  einige  Wiederholungen  und  gefiel.  In  den 
Hauptpartien  zeichneten  sich  aus  F.  Plattowna 
(Marietta),  M.  Perkowicz  (Paul)  und  E.  Ptonski 
(Frank  und  Pierrot).  Als  Kapellmeister  fun- 
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gierte  /.  Lehrer.  Auch  die  polnische  Oper 
»Pomsta  Jontkowa«  von  dem  Krakauer  Mu- 
siker  B.  Wallek-Walewski  war  von  Erfolg 
begleitet.  Dieses  Werk  ist  als  Erganzung  und 
Fortsetzung  von  Moniusrkos  »Halka«  gedacht, 
mit  der  Durchiuhrung  dieser  Idee  (Walewski 
ist  sein  eigener  Librettist)  kann  man  sich 
nicht  immer  einverstanden  erklaren.  Die  Mu- 
sik  jedoch,  die  hauptsachlich  im  Volkston  ge- 
halten  ist,  zeugt  von  Talent  und  der  Ernn- 
dungsgabe  des  Komponisten.  Die  weibliche 
Hauptpartie  sang  J.  Cywinska,  auBerdem  wirk- 
ten  mit:  Green  und  die  Herren  Peter,  Glonski, 
Zopoth  u.  a.  Dirigent  war  /.  Bojanowski.  Neu 
einstudiert  wurden  u.  a.  Moniusrkos  »Straszny 
Dw6r«  (Das  GeisterschloB) ,  »Hoffmanns  Er- 
zahlungen«  und  »Pique  dame«  von  Tschai- 
kowskij. 

Nach  SchluB  der  Saison  erschien  Jan  Kiepura, 
stellte  sich  ein  Ensemble  zusammen  und  trat 
als  Cavaradossi  auf .  Der  Erfolg  war  riesengroS 
und  wohlverdient,  denn  die  wunderschone 
Stimme,  die  der  Kiinstler  jetzt  schon  viel  besser 
beherrscht,  nimmt  unbedingt  jeden  geiangen. 

Aljred  Plohn 

MAGDEBURG:  Wir  werden  um  Aufnahme 
folgender  Berichtigungszeilen  im  An- 
schluB  an  die  letzte  Kritik  unseres  Referenten 
gebeten.  (Die  Schriitleitung) :  »Es  ist  nicht 
wahr,  daB  es  eine  Oper  >  Bimala<  von  Halĕvy 
gibt.  Wahr  ist  vielmehr,  daB  >Bimala<  eine 
freie  Nachsch6pfung  nach  Musik  aus  verschie- 
denen  verschollenen  Opern  Halĕvys  ist. 
Es  ist  nicht  wahr,  dafi  >  Bimala<  eine  Zauber- 
oper  ist.  Wahr  ist  vielmehr,  daB  >  Bimala<  ein 
heiteres  Spiel  ist,  in  dem  von  Zauberei  an 
keiner  einzigen  Stelle  auch  nur  die  Rede  ist.« 

Benno  Bardi 

MANNHEIM:  Wir  haben  vor  Jahren  die 
Alkestis,  die  Egon  Wellesz  nach  Hugo 
v.  Hofmannsthals  Nachdichtung  des  Euripi- 
deischen  Urstoffes  komponiert  hatte,  hier 
theatralisch  getauft.  Es  war  uns  damals  nicht 
leicht,  zu  dem  jungen  Wiener  Komponisten, 
der  aus  der  Schule  Schonbergs  kommt,  nahere 
Fiihlung  zu  gewinnen.  Wir  fanden  wohl  sein 
konstruktives  Verm6gen,  seine  Fahigkeit, 
nach  architektonischen  MaBen  zu  gestalten, 
ganz  betrachtlich,  aber  seine  Musik  schien  uns 
doch  der  sinnlichen  Warme,  des  eigentlichen 
melodischen  Bliitenschimmers  zu  entbehren. 
Das  ist  in  den  Jahren  bei  der  Eigenart  der 
Welleszschen  Begabung  wohl  nicht  anders  ge- 
worden.  Aber,  wie  es  scheint,  sind  wir  doch 


alle  unterdessen  anders  geworden.  Die  neuzeit- 
liche  Art,  Musik  nach  sachlichen  Grundsatzen 
und  Zwecken  zu  fabrizieren,  hat  uns  miirbe 
und  geniigsam  gemacht,  geniigsam  vor  allem 
fiir  melodische  Reize.  Und  als  wir  nun  mit 
Beginn  der  neuen  Spielzeit  ein  iriiheres  Werk 
des  osterreichischen  Musikers  kennenlernten, 
jene  »Prinzessin  von  Girnara«,  der  es  einst  in 
den  ersten  zwanziger  Jahren  in  Frankfurt 
a.  M.  und  in  Hannover  recht  iibel  erging,  da 
sahen  wir  zunachst  den  genial  konzipierten, 
gestalterischen  AufriB  des  schreckhaft  phan- 
tastischen  Werks  und  horten  aus  der  Musik 
wohl  keine  betorenden  Herzenst6ne,  aber  den 
Urschrei  der  Kreatur,  jenen  Klang  gewordenen 
Animalismus,  wie  er  etwa  aus  Wagners  Kun- 
dry-T6nen,  aus  ihrem  Stohnen  und  Jammern 
heraus  zu  horen  ist.  Nach  einer  legendaren 
Dichtung,  die  Jakob  Wassermann  seinem 
Wahnschaff  e-Roman  epilogisch  angekettet  hat, 
schuf  Wellesz  das  aus  dem  Wunder  der  Wand- 
lung,  der  Erhohung  und  Erlosung  gewobene 
musikalische  Drama,  iiber  dem  die  Gestalt  des 
Siegreich-Vollendeten  Buddha  als  Herr  des 
Himmels  und  der  Erde  schwebt.  Unsere  Oper 
hat  sich  mit  der  AeiBig  vorbereiteten  Auffiih- 
rung  des  doch  recht  komplizierten  Werkes 
hohes  Lob  verdient.  Am  Dirigentenpult  stand 
Erich  Orthmann,  der  auch,  wennschon  weniger 
gliicklich,  fiir  die  szenischen  Bedingnisse  ein- 
zustehen  hatte.  Auf  der  Biihne  warben  auBer 
dem  Tenor  Adolf  Loeltgen,  der  musterhaft  de- 
klamierte,  die  schonen  Stimmen  von  Gertrud 
Bindernagel  und  Hans  Bahlings  fur  die  nicht 
mehr  ganz  neue  Neuheit. 
Die  beiden  letztgenannten  Kiinstler  waren 
auch  die  Trager  der  Hauptrollen  in  der  nach 
langen  Jahren  wieder  einmal  aufgefrischten 
Wiedergabe  von  Hermann  Goetzens  fein- 
komischer  Oper  »Der  Widerspenstigen  Zah- 
mung.«  Auch  hier  war  der  jetzt  zum  General- 
musikdirektor  avancierte  Erich  Orthmann  der 
musikalische  Betreuer.  Mit  dem  entziickenden 
Werk  von  Hermann  Goetz  verbinden  uns  hier 
ganz  besondere  Faden.  Seit  der  einstigen  Ur- 
auffiihrung  im  Jahre  1874,  die  damals  der 
geistvolle  Kapellmeister  Ernst  Frank  kiihn 
wagte,  ist  das  liebenswiirdige,  uns  allen  ans 
Herz  gewachsene  Werk  immer  wieder  nach 
kleineren  und  groBeren  Pausen  auf  unserer 
Biihne  erschienen.  Und  wann  es  erscheint, 
wann  es  aus  dem  Juwelenschrank  heraus- 
geholt  wurde,  in  dem  es  Seite  an  Seite  mit  des 
Cornelius'  Barbier  von  Bagdad,  auch  wohl 
scheu  belugt  von  Wolfs  Corregidor  ruht,  immer 
ist  es  ein  Fest  fiir  die  Menschen  von  gutem 
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Geschmack,  von  guter  musikalischer  Lebens- 
art  wann  diese  seelenvollen,  herzlich  sinnigen 
Weisen  wieder  lebendig  werden. 

Wilhelm  Bopp 

MOSKAU:  Wir  stehen  vor  einer  volligen 
Umgestaltung  der  GroBen  akademischen 
Oper.  Sowohl  biihnentechnisch  als  kunstle- 
risch  sollen  eingreifendste  MaBregeln  unter- 
nommen  werden.  Mit  dem  ersteren  wird  der 
Erneuerer  des  Berliner  Opernhauses  betraut, 
fiir  den  inneren  kiinstlerischen  Auibau  wird 
eine  besondere  staatliche  Kommission  (W. 
Meyerhold,  J.  Tairoff,  E.  Braudo  und  Wladi- 
mir  Nemirowitsch-Danttschenko)  sorgen. 
»Frisch  weht  der  Wind«  dem  musikalischen 
Neuland  zu.  Die  Leiter  der  Staatsoper  ent- 
warfen  fiir  die  kommende  Spielzeit  einen  Ar- 
beitsplan,  der  den  strengsten  Anforderungen 
geniigen  wird.  Die  neueste,  bis  jetzt  arg  ver- 
nachlassigte  Opernproduktion  Westeuropas 
sowie  SowjetruBlands  soll  endlich  zu  Worte 
kommen.  »Turandot«,  »Jonny«,  »Wozzeck« 
werden  in  Arbeit  genommen,  auch  eine  An- 
zahl  neuester  Sowjetopern:  »Die  Wespe«  von 
Artur  Siecks  (eines  in  Dresden  ausgebildeten 
Komponisten),  »Der  Sohn  des  Himmels«  von 
Ssergei  Wassilenko  (ein  exotischer  Stoff  von 
diesem  f  einen  Kenner  des  musikalischen  Ostens 
liebevoll  bearbeitet),  »Die  Nase«  (nach  Gogol) 
von  Wladimir  Schostakowitsch,  ein  Ballett  der 
»FuBballspieler«  von  Ssergei  Orannskij,  »Der 
leibeigene  Friseur«  (nach  einer  Novelle  von 
Lyeskoff )  von  SchischijJ  —  so  ungefahr  lauten 
die  allernachsten  Zukunftsplane.  Dazu  noch 
eine  Wagner-Wiedergeburt:  die  hier  dem 
groBen  Publikum  fast  unbekannten  Meister- 
singer.  Eugen  Braudo 

NURNBERG:  Eine  sehr  reprasentative 
und  empfehlende  Neueinstudierung  der 
Meistersinger  durch  Kapellmeister  Bertil 
Wetzelsbergerund  den  regiefuhrenden  General- 
intendanten  Johannes  Maurach  eroffnete  die 
Feierlichkeiten  im  Diirer-Jahr  und  gab  im 
Laufe  der  folgenden  Monate  Gelegenheit 
zu  zahlreichen  Gastspielen  bzw.  Festvorstel- 
lungen.  Interessant  war  es,  bei  dieser  Gelegen- 
heit  einmal  Hermann  Abendroth  am  Opern- 
pult  begruBen  zu  konnen.  Den  »neuen  Wag- 
ner«  hat  auch  er  sich  in  Tempo  und  Agogik 
bereits  zu  eigen  gemacht.  Fritz  Theimers 
Musik  zu  einem  Tanzspiel  »Fieber«,  das  unter 
Matthdus  Pitterqffs  Leitung  uraufgefiihrt 
wurde,  und  zu  dem  der  vorjahrige  Niirnberger 
Ballettmeister  Willi  Godlewski  Szenarium  und 


Choreographie  entwarf,  ist  in  vielem  noch 
stark  von  StrauBscher  Diktion  abhangig,  zeigt 
eine  betrachtlich  entwickelte  Instrumenta- 
tionstechnik  und  laBt  auch  im  einzelnen  auf 
eine  bemerkenswerte  kompositorische  Bega- 
bung  schlieBen.  Das  wertvollste  der  letzten  Be- 
gebenheiten  war  fraglos  die  Aufnahme  von 
Marschners  »Vampyr«,  den  Pfitzner  in  seiner 
klug  gesichteten  Bearbeitung  selbst  dirigierte 
und  inszenierte.  Mit  der  Neueinstudierung 
dieses  musikalisch  wahrhaft  trachtigen  Werkes 
in  einer  so  gliicklichen  Fassung,  sollten  in 
dieser  renaissancefreudigen  Zeit  nun  auch  die 
groBen  Opernbiihnen  Deutschlands  nicht 
langer  zogern.  Pfitzner  selbst  war  dabei  als 
musikalischer  Leiter  und  Regisseur  das 
lebendigste  Vorbild  fiir  die  in  seinen  Schriften 
niedergelegten  Gesichtspunkte.  Der  groBe 
kiinstlerische  Erfolg  und  reiche  musikalische 
Ertrag,  den  dieser  Abend  bot,  hatte  iraglos 
Kapellmeister  Bertil  Wetzelsberger  dazu  inspi- 
riert,  die  neue  Spielzeit  mit  der  Wiederauf- 
nahme  von  Webers  »Euryanthe«  zu  eroffnen. 
So  oft  man  auch  in  diesem  Fall  von  der  Ein- 
dringlichkeit  einer  urdramatischen  Tonsprache 
gefesselt  wurde,  die  fiir  unsere  Zeit  noch 
keineswegs  verklungen  ist,  so  biihnen-  und 
weltfremd  wirkte  wieder  das  Buch  der  Helmine 
von  Chezy,  dessen  sprode,  moralisierende  Um- 
deutung  des  dramatischen  Hauptagens  auch 
durch  die  Bearbeitung  von  Lauckner  nicht 
lebensfahig  gemacht  werden  konnte.  Von 
dieser  Erstauffiihrung  blieb  daher  allein  die 
Bewunderung  der  fiir  das  deutsche  Musik- 
drama  geradezu  prophetisch  gewordenen  Mu- 
sik  und  die  Freude  an  einer  sehr  gut  studierten 
Vorstellung.  Wilhelm  Matthes 

ZOPPOT :  (  Waldoper.)  Parsifal  auf  der  Natur- 
biihne  —  dem  orthodoxen  Wagnerianer, 
und  nicht  nur  ihm,  mogen  sich  bei  dem  Ge- 
danken  die  Haare  strauben.  Und  doch,  wer 
Zeuge  war,  wie  den  von  weit  herbeigestromten 
Tausenden  (in  fiinf  Vorstellungen  insgesamt 
28000)  das  Wagnersche  Werk  zum  festlichen 
Erlebnis  wurde,  wer  die  zauberhafte  Wirkung 
erfuhr,  die  von  einer  solchen  Auffiihrung  im 
Walde  ausgeht,  der  kann  ihre  kiinstlerische 
Berechtigung  nicht  ganz  in  Abrede  stellen 
und  wird  angesichts  dieser  neuartigen  Ver- 
wirklichung  des  Festspielgedankens  manchen 
notwendigen  Eingriff  in  die  vorgeschriebene 
szenische  Gestaltung  in  Kauf  nehmen.  Auf 
die  Darstellung  des  Innenraums  der  Gralsburg 
muBte  naturlich  verzichtet  werden.  Aber  Re- 
gisseur  Hermann  Merz  hatte  fiir  den  Schau- 
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platz  der  Gralsszenen  eine  immerhin  befrie- 
digende  Losung  gefunden:  einen  von  kreuz- 
gangartigen  Arkaden  Aankierten  offenen 
Rundtempel.  Eine  groBe  Vollkommenheit  hat 
der  technische  Apparat  erreicht,  der  den 
schwierigen  Aufbau  wahrend  der  Verwand- 
lungsmusik  moglich  machte.  Nicht  recht 
wollte  sich  dagegen  all  der  Wagnersche 
Biihnenzauber  —  die  farbigen  Dampfe,  der 
Zusammenbruch  des  Zauberschlosses  —  mit 
der  echten  Natur  vertragen.  Die  Auffiihrung 
nnter  der  Leitung  von  Max  v.  Schillings  trug 
dank  der  erstklassigen  Besetzung  aller  Par- 
tien  bis  zur  kleinsten,  wie  auch  dank  den 
Leistungen  des  verstarkten  Danziger  Orche- 
sters  und  der  Chore  einen  wahrhaft  festspiel- 
mafiigen  Charakter  und  bedeutete  schon  des- 
halb  fiir  den  ganzen  deutschen  Osten  ein  sel- 
tenes  kiinstlerisches  Ereignis.  Von  den  Mit- 
wirkenden  seien  genannt  Gbta  Ljungberg  und 
Eugenie  Burkhardt  (Kundry),  Helgers  und 
Marowski  (Gurnemanz) ,  Plaschke  und  Janssen 
(Amfortas),  Soot  und  Enderlein,  (Parsifal), 
Greve  (Titurel)  und  Zador  (Klingsor). 

Heinz  HeJ3 

KONZERT 

BERLIN:  Das  Vorspiel  der  Konzertsaison 
fiihrt  uns  zunachst  Ernst  Kunwald  als 
Leiter  des  Berliner  Sinfonieorchesters  vor.  Wer 
die  Schicksale  dieses  vielgepriiften  Klang- 
korpers,  der  sich  so  schwer  organisieren  laBt 
und  dauernd  unter  der  Not  wechselnder 
Zeiten  leidet,  miterlebt  hat,  wird  jede  Phase 
seiner  Entwicklung  mit  maBigem  Optimismus 
betrachten.  Freilich  ist  Kunwald  durch  seine 
langere  Wirksamkeit  als  Leiter  der  popularen 
philharmonischen  Konzerte,  die  er  spater 
gegen  die  eines  Dirigenten  in  Cincinnati  ver- 
tauschte,  von  nicht  zu  unterscha.tzender  Sug- 
gestionskraft;  und  auch  heute  noch  zwingt  er 
dem  Orchester  eine  geschlossene,  starke,  un- 
bedingt  eindrucksiahige  Leistung  ab.  Dies  gab 
dem  Eroffnungskonzert,  das  Meistersinger- 
vorspiel,  Tod  und  Verklarung,  Schumanns 
Klavierkonzert  und  die  5.  Sinfonie  brachte, 
seinen  Charakter. 

Ohne  Dirigenten  musizierte  das  Leipziger  Sin- 
jonieorchester.  Es  ist  eben  durch  diese  Diri- 
gentenlosigkeit  weiter  bekannt  geworden.  Zu 
welchen  Folgerungen  die  UberAiissigkeit  des 
Dirigenten  fiihren  wiirde,  laBt  sich  leicht 
■denken.  DaB  der  Charakter  der  gegenwartigen 
Musik  ihn  fiir  gewisse  Falle  entbehrlich  macht, 
leuchtet  ein.  Aber  nicht  die  heutige,  sondern 
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die  gestrige  Musik  bestimmt  ja  den  Durch- 
schnitt  der  Orchesterkonzertprogramme.  Und  je 
romantischer  sie  wird,  desto  mehr  vertraut  sie 
dem  expressiven  Fiihlen  des  Dirigenten,  seiner 
Deutung  und  Umdeutung.  Die  Ouadratur  der 
Sonate,  die  den  UmriB  der  Sinfonie  gibt,  ist 
dem  Gemeinschaftsmusizieren  immerhin  noch 
giinstig.  Die  Eroica,  von  den  Leipzigern,  die 
im  abgeplatteten  Kreise  saBen,  vorgefiihrt, 
war  taktmaBig  gut  gelungen,  steigerte  sich 
auch  zuweilen,  blieb  aber  schlieBlich  unter 
dem  Niveau  jener  Hohendarstellungen,  die  wir 
unter  groBen  Dirigenten  schon  erlebt  haben. 
DaB  ein  solches  Gemeinschaftswirken  ohne 
Dirigenten  (in  dem  das  Moskauer  Persimfans- 
orchester  vorangeht)  trotzdem  riihmenswert 
bleibt,  versteht  sich.  Irgendeine  Verstandigung 
ist  natiirlich  vorangegangen;  sie  bleibt  aber 
fur  die  Auffiihrung  unsichtbar.  Ubrigens  wird 
man  selbst  einem  vollendeten,  doch  dirigenten- 
losen  Orchester  nur  schwer  ein  so  geriittelt 
MaB  an  Beifall  zollen,  wie  es  der  Dirigent  als 
Anwalt  des  Klangkorpers  oft  mit  Unrecht  er- 
halt.  Man  muB  mit  den  Instinkten  des  Publi- 
kums  rechnen.  Dieses  schaut  und  vergottert. 
Wie  das  Fluidum  unter  solchen  Umstanden 
sich  bildet,  ist  fur  den  berufsmaBigen  Beob- 
achter  immer  wieder  fesselnd. 

Adolj  Weijimann 

BOCHUM:  Im  Mittelpunkt  der  chorischen 
Leistungen,  die  unser  durch  Mitglieder  des 
Mannergesangvereins  Schlagel  und  Eisen  ver- 
starkter  stadtischer  Musikverein  unter  Reich- 
weins  vorbildlicher  Fiihrung  wahrend  der 
letzten  Konzertsaisonhalfte  bot,  stand  die 
Wiedergabe  des  Deutschen  Requiems  von 
Brahms,  der  sich  spater  in  unvergleichlicher 
Ziselierung  und  gefiihlbeschwingter  Gestal- 
tung  zwei  Bach-Kantaten  und  das  Magniricat 
anreihten.  Zur  Vervollstandigung  des  Beet- 
hovenbildes,  das  Reichwein  im  Verlauf  des 
1 927  abgehaltenen  Beethoven-Festes  vermittelt 
hatte,  wurde  jetzt  noch  die  Pastorale  gespielt. 
Die  folgenden  Abende  des  historischen  Zyklus 
beschenkten  das  dankbare  Publikum  mit 
Chopins  Klavierkonzert  in  e-moll  (Serkin), 
Mendelssohn  und  Brahms  (4.  Sinfonie),  Liszt 
(Mazeppa),  Tschaikowskij  (f-moll-Sinfonie), 
Berlioz  (vier  Weisen  aus  »Sommernachte«), 
Verdi  (Eboli-Arie  aus  Don  Carlos,  gesungen 
von  Rosette  Anday),  R.  StrauB'  Don  Juan  und 
Till  Eulenspiegel  und  Regers  Bocklin-Suite. 
Aus  dem  Lager  moderner  KompositionsauBe- 
rung  gab  es  drei  Orchesterstiicke  von  Schon- 
berg  aus  op.  16  (Vergangenes,  Farben,  Peri- 
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petie),  deren  eigenwillige  Farben-  und  Rhyth- 
menkombinationen  interessierten.  Emil  Pee- 
ters  brachte  sich  mit  seinem  Praludium  und 
Fuge  (op.  12)  in  Erinnerung  und  dirigierte 
seine  gehaltvolle  Arbeit  selbst.  Von  Honegger 
lernte  man  das  Concertino  fiir  Klavier  und 
Orchester  kennen,  dessen  orientalisierten,  ex- 
zentrisch  gewellten  Stoff  der  Pianist  Heinz 
Eccarius  plastisch  herausstellte.  Den  SchluB 
machte  Braunfels'  klassisch-romantische  Phan- 
tasmagorie  »Don  Juan«,  deren  schwarmerisch 
kontrapunktische  Vielfalt  Reichweins  sicherer 
Stab  liebevoll  betreute.  Pfitzners  klippen- 
gespicktes  Violinkonzert  wuBte  Stefan  Fren- 
kels  einzigartige  Kunst  stark  durchgeistigt 
lebendig  zu  machen.  Das  kammermusikalische 
Gebiet  betreute  das  Treichlerguartett.  Es  warb 
eriolgreich  fiir  neue  Musik,  indem  es  unter 
Assistenz  Arno  Schiitzes  am  Klavier  Julius 
Weismanns  Phantastischen  Reigen,  Kattniggs 
Klavierquartett  (op.  4),  Adolf  Buschs  fiinf 
Praludien  und  Fugen  und  Kornauths  Sonate 
fur  Viola  und  Klavier  in  cis-moll  mit  Geist/eld 
als  Bratschensolisten  in  sorgsam  iiberwachtem 
Zusammenspiel  bekannt  machte.  Zu  sonntag- 
licher  Mittagsstunde  hatten  die  werktatigen 
Musikireunde  wiederholt  Gelegenheit,  inVolks- 
sinfoniekonzerten  unter  Reichweins  meister- 
licher  Fiihrung  eingangliche  GroBwerke  unsrer 
deutschen  Tonsch6pfer  zu  genieBen.  Nicht  ver- 
gessen  sei,  daB  auch  die  Bochumer  Blaser- 
vereinigung,  die  stddtische  Singschule,  der 
Volkschor,  mehrere  Kirchenchore  und  zahl- 
reiche  Mannerchore  der  Frau  Musika  mit 
tiefer  Verehrung  dienten.  Ein  mehrtagiges 
Bruckner-Eest  kronte  den  stolzen  Bau  einer 
AeiBigen  Winterarbeit.  Hier  war  es  Reichwein 
vergonnt,  mehreren  tausend  Horern  bei  par- 
titurireier  Direktion  die  mystischen  Geheim- 
nisse  der  Ersten,  Fiinften  und  Neunten,  der 
f-moll-Messe  und  des  Te  Deums  zu  offenbaren. 
Einfiihrenden,  klaren  Worten  des  Dirigenten 
folgte  weiterhin  die  treffliche  Wiedergabe  des 
F-dur-Quintetts  durch  die  Treichlerleute  und 
Max  Krabbat.  Max  Voigt 

BREMEN:  Die  auch  von  den  Musen  inspi- 
rierte  schone  Vierhundertjahrfeier  des 
alten  Bremer  Gymnasiums  riittelte  das  Kon- 
zertleben  der  Stadt  vorzeitig  wach.  Eduard 
Noejiler,  der  energie-  und  geistvolle  Dom- 
organist,  gab  mit  seinem  glanzend  diszipli- 
nierten,  durch  ausgesuchtes  Stimmaterial  her- 
vorragenden  Domchor  zu  Ehren  des  aus  der 
alten  Domschule  hervorgegangenen  Gym- 
nasiums    ein    groBangelegtes ,  historisches 
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Kirchenkonzert.  Es  umfaBte  die  Zeit  von 
1500  bis  1750.  Der  Weg  fiihrte  von  Josquin 
zu  Praetorius,  Eccard,  Weckmann,  Buxte- 
hude,  Gallus,  HaBler,  Pachelbel,  Kuhnau  und 
endete  bei  Bach.  Aber  nicht  das  Historische 
war  das  Wertvollste  daran,  sondern  die  von 
der  herben,  undifferenzierten  Einfachheit  Jos- 
quins  zur  kontrapunktisch  komplizierten  Poly- 
phonie  Bachs  stetig  ansteigende  Kraft  der 
dynamischen  Schattierungen,  die  klar  phra- 
sierte  Bewegtheit  der  Stimmen,  die  Reinheit 
der  Intonation  und  der  mittragende  Schwung 
des  Vortrags.  Kurz  vorher  spielte  Georg  Herbst 
in  der  Stephanikirche  in  einem  eigenem  Kon- 
zert,  mit  Wilhelm  Evers  an  der  Orgel,  mit 
virtuoser  Beherrschung  ihrer  enormen  Schwie- 
rigkeiten  zwei  selten  gehorte  Violinsonaten 
(in  c-moll  mit  Orgelbegleitung  und  in  C-dur) 
von  Bach.  —  Ein  Experiment  mit  ungleichem 
Ausgang  blieb  ein  Jazz-Konzert  auf  vier 
Fliigeln,  wofiir  die  Veranstalter  (Erstes  Kla- 
vierquartett:  A.  Gelbtrunk,  L.  Mittmann,  A. 
Zakin  und  J.  Pomeranc)  einige  Orchester- 
partituren  von  Rameau,  Liszt  und  Joh.StrauB 
auf  vier  Tastaturen  umgedichtet,  d.  h.  saftige 
Friichte  in  metronomisch  gedrechselte  Holz- 
schaufriichte  verwandelt  hatten.  Positiv  an 
der  Darbietung  bleibt  aber  die  fast  unbegreif- 
liche  Tempo-  und  Tastensicherheit  der  vier 
Spieler  und  die  reinen  Jazz-Ausgelassenheiten. 
(Dreams  of  the  Hawaian!)   Gerhard  Hellmers 

NURNBERG:  Das  Neue,  was  Ernst  Wen- 
del  zuletzt  im  Philharmonischen  Verein 
brachte,  beschrankte  sich  auf  Ernst  Tochs  ge- 
rauschvolles,  mit  Instrumentaleffekten  iiber- 
ladenes  Klavierkonzert,  das  gegensatzlich  zu 
dem  im  Ausdruck  noch  stark  betonten  und  im 
Thematischen  auch  scharier  pronlierten  Haupt- 
satz  im  Finale  fast  nur  auf  eine  Musik  mit  sport- 
lichem  Einschlag  angelegt  ist.  Bewunderns- 
wert,  mit  welcher  Problemlosigkeit  Else  C. 
Kraus  diese  unerhorten  technischen  Anforde- 
rungen  bewaltigte.  Von  den  Konzerten  des 
Privat-Musikvereins  haftet  am  starksten  der 
Abend  mit  Walter  Gieseking  und  Eduard  Erd- 
mann  an  zwei  Fliigeln  im  Gedachtnis,  der  das 
bekannte  Programm  von  Schubert  bis  Stra- 
winskij  brachte.  Aus  der  riihrigen  Arbeit  der 
vielen  Niirnberger  Chorvereinigungen  ist  vor 
allem  eine  sehr  eindrucksvolle  Erstauffiihrung 
von  Mahlers  Achter  zu  erwahnen,  fiir  die  sich 
Fritz  Binder  mit  dem  Lehrergesangverein  und 
einem  gut  zusammengestellten  Soloensemble 
einsetzte.  Ebenso  imposant  wie  verdienstvoll 
war  es,  daB  der  vortreffliche  Lorenzer  Orga- 
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nist  Walter  Kdrner  sich  mit  seinem  neu  iiber- 
nommenen  Chor  des  stddtischen  Konseruato- 
riums  bei  seinem  ersten  Auitreten  die  gewiB 
nicht  bequeme  Aufgabe  stellte,  die  Thomas- 
Messe  in  Niirnberg  zum  erstenmal  bekannt- 
zumachen.  Die  bedeutsamste  Neuheit  in  den 
stadtischen  Sinfoniekonzerten  August  Schar- 
rers  waren  Rezniceks  Chamisso-Variationen. 
Daneben  trug  Scharrer  selbst  dem  Gebot  der 
Stunde  Rechnung,  mit  der  Urauffiihrung  eines 
sinfonischen  Prologs  »Albrecht  Diirer«.  Ein 
elegisches  Stiick,  das  die  notwendige  gotische 
Stimmung  vorbereiten  mochte,  dann  aber,  wie 
stets  bei  Scharrers  vielen  Urauffiihrungen  der 
letzten  Jahre,  zu  einer  melodienseligen  Ro- 
mantik  ausholt,  fiir  deren  Phraseologie  und 
Harmonik  Wagner  und  Brahms  von  neuem 
herauibeschworen  werden. 

Wilhelm  Matthes 

SALZBURG:  (Zwei  Musikausstellungen.) 
Das  30ojahrige  Domweihjubilaum  gab  den 
AnlaB  zur  Veranstaltung  einer  Musikausstel- 
lung  im  Salzburger  Dom,  die  zur  Illustration 
der  Musikgeschichte  dieser  Stadt  in  der  Zeit 
vom  Mittelalter  bis  zur  Gegenwart  dienen  soll. 
Im  Mittelpunkt  steht  die  Riesenpartitur  von 
Orazio  Benevolis  vielstimmiger  Festmesse, 
deren  Auffiihrung  den  wichtigsten  Programm- 
punkt  der  heurigen  Domkonzerte  in  der  Fest- 
spielzeit  bildet.  Mit  viel  Fleifi  und  gutem  Er- 
folg  —  Dr.  Constantin  Schneider,  Wien,  hatte 
die  wissenschaftliche  Leitung  inne  —  sind  um 
dieses  Werk  erlesene  Objekte  groBenteils  aus 
dem  Besitz  Salzburger  Sammlungen,  aber 
auch  von  auswarts  zusammengetragen  wor- 
den,  geeignet,  um  orientierend  dariiber  zu 
wirken,  welche  Bedeutung  Salzburg  als 
Musikstadt  seit  jeher  zukommt.  Geistliche 
Musik  und  Oper,  unter  kunstsinnigen  Kirchen- 
fiirsten  gedeihlich  gepAegt,  das  Zeitalter  Mo- 
zarts,  der  Salzburger  Festspielgedanke,  das 
sind  die  wichtigsten  Etappen  der  musikalischen 
Entwicklung  dieser  alten  Bischofsstadt. 
Ganz  andere  Ziele  verfolgt  die  Ausstellung 
»Die  Zauberfl6te«.  Sie  ist  von  der  Internatio- 
nalen  Stiftung  Mozarteum  veranstaltet,  zeigt 
an  der  Hand  von  zirka  tausend  Objekten  die 
Faden  auf,  die  die  Zauberfl6te  mit  der  Ver- 
gangenheit  verkniipfen  und  weist  auf  die  Aus- 
strahlungen  hin,  die  dieses  Werk  bis  in  die 
Gegenwart  entsendet.  So  gibt  die  Ausstellung 
ein  Stiick  Geschichte  der  Geisteskultur,  der 
Literatur,  der  Musik,  des  Theaters  und  der 
bildenden  Kunst,  das  durch  Dokumente  von 
unschatzbarem  Wert  belegt  wird.    Zu  den 


wertvollsten  Autogrammen,  die  sich  hier  vor- 
nnden,  zahlen  unter  anderen  solche  von  Mo- 
zart  und  seinem  Kreis,  von  Beethoven,  Goethe 
und  Grillparzer.  Fiir  den  Bibliographen  sind 
samtliche  irgendwie  erreichbaren,  wichtigen 
Drucke  der  Zauberfl6te  ausgelegt,  auch  in- 
sofern  sie  Bearbeitungen  und  Teilausgaben 
darstellen.  Die  Kapitel  Freimaurerei,  Schika- 
neder  und  das  Wiener  Volksstiick,  Erstaui- 
fiihrungen  der  Zauberflote  in  den  wichtigsten 
Stadten  des  In-  und  Auslandes  sind  ausgiebig 
bearbeitet.  Fast  liickenlos  liegt  auch  das  Ma- 
terial  von  Szenenbildern  und  Buhnenentwiir- 
fen  vor,  das  noch  dadurch  eine  wesentliche 
Bereicherung  erfuhr,  daB  namhafte  Biihnen- 
szeniker  iiber  Einladung  der  Internationalen 
Stiftung  Mozarteum  neue,  bisher  auf  der 
Biihne  noch  nicht  verwirklichte  Entwiirfe 
lieferten  und  dadurch  sogar  Anregungen 
gaben,  die  in  der  Zukunft  nutzbar  zu  machen 
sind.  Als  bleibender  Gewinn  der  Ausstellung 
ist  der  Katalog  zu  werten,  der,  wenn  das  Ma- 
terial  bereits  wieder  den  Besitzern  zuriick- 
gegeben  ist,  ein  erwiinschtes  Nachschlagebuch 
iiber  das  Thema  »Die  Zauberfl6te«  darstellt. 

Roland  Tenschert 

STUTTGART:  Eine  in  den  Konzerten  des 
Wiirttemberg.  Landestheaters  unter  Carl 
Leonhardt  zur  Urauffiihrung  gelangte  zwei- 
satzige  Sinfonie  des  Schwaben  Hugo  Herr- 
mann  fand  zwar  nicht  ungeteilte  Aufnahme, 
forderte  aber  zu  entschiedener  Beachtung 
eines  Tonsetzers  auf,  der,  in  der  Hauptsache 
bisher  auf  chorischem  Gebiet  sich  auszeich- 
nend,  immer  in  irgendeiner  Hinsicht  sich  von 
besonderer,  nur  ihm  eigentiimlicher  Seite  ge- 
zeigt  hat.  Auch  nach  diesem  seinem  Opus  32 
ist  Herrmann  den  in  letzter  Zeit  zur  Geltung 
gelangten  jiingeren  Tonsetzern  an  schopfe- 
rischer  Begabung  mindestens  gleichzustellen. 
Die  Mischung  von  groteskem  Stil  und  feier- 
lichen  Teilen  ist  dem  Komponisten  ireilich 
nicht  so  gelungen,  dafi  man  sie  als  notwendig 
vor  sich  gehende  Entwicklung  ansehen  kann, 
auch  hat  Herrmann,  obwohl  er  im  einzelnen 
sehr  geschickt  mit  dem  Orchester  umzugehen 
weiB,  keine  gliickliche  Hand,  wenn  er  den 
ganzen  Apparat  von  Instrumenten  gleichzeitig 
in  Tatigkeit  setzt,  denn  dann  kommt  etwas 
Larmendes  und  Schreiendes  in  seine  Musik 
hinein;  man  spiirt  aber  gleichwohl,  daB  in 
dieser  Sinfonie  sich  ein  echter  Komponisten- 
wille  durchsetzt,  und  bekommt  Achtung  vor 
dem  Ernst,  mit  welchem  dies  geschieht. 

\Alexander  Eisenmann 
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NEUE  OPERN 

Hugo  v.  Hofmannsthal  arbeitet  an  einem  neuen 
Libretto  fiir  Richard  StrauJ}.  Das  Buch  heiBt 
»Arabella«.  StrauB  hat  die  Komposition  der 
Oper  bereits  in  Angriff  genommen. 
Walter  Braunfels  hat  die  Musik  zu  dem 
Biihnenmarchen  »Der  glaserne  Berg«  voll- 
endet.  Text  nach  dem  Grimmschen  Marchen. 
Wilhelm  Grosz  schreibt  die  Musik  zur  »Pest« 
von  Anski-Nadel,  deren   Urauffiihrung  am 
Nationaltheater  in  Mannheim  bevorsteht. 
Alexandre    Tansman    hat    die  »Kurdische 
Nacht«  von  J.  R.  Bloch  als  Oper  vertont. 
Riccardo  Drigo,  der  82jahrige  letzte  russische 
Hofkapellmeister,  hat  eine  Oper  beendet,  der 
Alphonse  Daudets  ,,Die  weiBe  Nelke«  zugrunde 
liegt. 

Charles  Levadĕ  schuf  aus  Balzacs  »Elends- 
haut«  eine  Oper. 

OPE  RNSPI ELPL  AN 

BOCHUM-DUISBURG:  Die  Vereinigten 
Stadttheater  haben  fiir  die  laufende  Spiel- 
zeit  an  Urauffiihrungen  vorgesehen:  »Ma- 
schinist  Hopkins«  von  Max  Brand,  »K6nig 
Roger«  von  Karol  Szymanowsky  und  die 
»Troerinnen«  von  Emil  Peeters.  Die  Tanz- 
gruppe  bringt  ein  neues  Werk  Bruno  Stiir- 
mers  mit  der  Choreographie  von  Julian  Algo. 

DORTMUND:  Fiir  1928/29  ist  vom  Stadt- 
theater  die  deutsche  Urauffuhrung  von 
Rimskij-Korssakoffs  »Unhold  ohne  Seele«  vor- 
gesehen,  ferner  »Doge  und  Dogaressa«  von 
Roselius,  StrauB,  »Agyptische  Helena«. 

ESSEN:  Die  Oper  kiindigt  als  Noyitaten  fiir 
1928/29  u.  a.  an:  StrauB'  »Agyptische 
Helena«,  Wolf-Ferraris  »Sly«  und  Kreneks 
»Zwingburg«. 

NEUYORK:  Die  Metropolitan-Oper  plant 
fiir  die  Spielzeit  1928/29  folgende  Neu- 
auffiihrungen:  StrauB  »DieagyptischeHelena«; 
Krenek  »Jonny  spielt  auf «;  Respighi  »Die  ver- 
sunkene  Glocke«;  Pizzetti  »Fra  Gherardo«. 

RIO  DE  JANEIRO:  R.  Zandonais  Oper 
„»Giuliano«  wurde  hier  unter  musika- 
lischer  Leitung  von  Paolantonio  mit  groBem 
Erfolg  aufgefiihrt. 

WEINHEIM:  Alphons  Meijienberg 
brachte  im  September  mit  seinen 
Schulern  eine  Kinderoper  zur  reichsdeutschen 
Urauffuhrung:  »Die  Prinzessin  und  der 
Zwerg«.  Die  Worte  sind  von  Oskar  Giinther, 
die  Musik  von  Friedrich  Frischenschlager.  Als 
Darsteller  wirkten  ausschlieBlich  Kinder  mit. 


Hans Schmidt-Isserstedts  dreiaktige Oper»Has- 
san  gewinnt«  wurde  von  den  Stadttheatern 
Barmen-Elberfeld  und  Miinchen-Gladbach  zur 
gemeinsamen  Urauffiihrung  gebracht. 
In  der  laufenden  Saison  werden  eine  Reihe 
spanischer  Opern  in  den  Theatern  zu  Madrid 
und  Barcelona  angekiindigt,  darunter  »La 
vida  breve«  von  Manuel  de  Falla,  »Las  Golon- 
drinas«  von  Josĕ  Maria  Usandizaga  und  »Gio- 
vanni  di  Napoli«  von  Joan  Manĕn. 

KONZE  RTE 

BERLIN:  Die  Firma  C.  Bechstein  veranstal- 
tet  auch  in  diesem  Winter  wieder  die  im 
vorigen  Jahr  ins  Leben  gerufenen  Bechstein- 
Stipendien-Konzerte.  Fiir  die  Serie  von  sechs 
groBen  Konzerten  mit  dem  Philharmonischen 
Orchester  sind  hervorragende  Dirigenten  und 
Solisten  gewonnen  worden. 

BRAUNSCHWEIG:  Das  Programm  der 
dieswinterlichen  Konzerte  der  Landes- 
theater-Kapelle  unter  Leitung  von  Klaus 
Nettstraeter,  Hermann  Abendroth,  Ludwig 
Leschetizky  und  Leo  Blech  enthalt  an  Erst- 
auffiihrungen  Prokofieff:  Suite  aus  der  Oper 
»Die  Liebe  zu  den  drei  Orangen«;  Hindemith: 
Kammermusik  op.  38,5;  Bruckner:  3.  Sin- 
fonie;  Skrjabin:  Lepoĕme  d'extase;  Braunfels: 
Don  Juan,  eine  klassisch-romantische  Phan- 
tasmagorie;  Ravel:  Lavalsepoĕme  chorĕogra- 
phique;  Sekles:  Dybuk. 

FRANKENBERG  (Sa.):  Kantor  Graupner 
veranstaltet  mit  seinen  Choren  in  den  Mo- 
naten  September  bis  Dezember  eine  Folge  von 
Schubert-Abenden  unter  Mitwirkung  nam- 
haftester  Kiinstler. 

FRANKFURT  a  M  :  Waldemar  v.  BauB- 
nerns  neues  Werk  »Hafis«,  eine  sinfonische 
Kantate  fiir  gemischten  Chor,  Soli  und  Or- 
chester  in  zwei  Teilen  wird  durch  die  Sing- 
akademie  und  den  Lehrergesangverein  unter 
Fritz  Gambke  in  diesem  Winter  zur  Urauffiih- 
rung  gebracht 

GERA:  Die  Reujiische  Kapelle  unter  Hein- 
rich  Laber  hat  an  Erstauffiihrungen  u.  a. 
vorgesehen:  Bach:  Cello-Suite;  Fasch:  Or- 
chester-Suite;  Schiitz:  Lobgesang;  Handel: 
Feuerwerksmusik;  Janacek:  Sinfonietta;  Mali- 
piero:  Die  Verbannung  des  Helden;  Casella: 
Scarlattiana;  Wilhelm  Grosz:  Ouverttire  zu 
einer  Opera  buffa. 

Der  Musikalische  Verein,  ebenfalls  unt&cLaber, 
kiindigt  als  Erstauffiihrungen  u.  a.  an:  Noelte: 
Suite  (Deutsche  Urauffiihrung) ;  Schreker: 
Ein  Tanzspiel;  Bach:  Johannes-Passion. 
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KC*LN:  Die  Gurzenich-Konzerte  unter  Her- 
.rnann  Abendroth  werden  in  dieser  Saison 
an  Urauffiihrungen  bringen:  Kurt  Atterberg: 
Sinfonie  Nr.  6  C-dur;  Paul  Kletzki:  Konzert 
fiir  Violine  und  Orchester;  Trapp:  4.  Sinfonie 
b-moll,  op.  24;  Eduard  Erdmann:  Klavier- 
konzert;  Philipp  Jarnach:  Stiicke  fiir  Orchester 
op.  22.  —  An  Ĕrstauffiihrungen  sind  u.  a.  vor- 
gesehen:  J.S.Bachs  Einleitungschor  aus  der 
Kantate  Nr.  1 1 »  Lobet  Gott  in  seinen  Reichen « ; 
die  »  Hary-Janos-Suite  «  fur  Orchester  von 
Kodaly;  eine  Triplefuge  fiir  groBes  Orchester 
von  K.  v.  Wolfurt;  G.  Raphael:  Thema,  Varia- 
tionen  und  Rondo,  op.  19;  J.  Lechthaler: 
»Stabat  mater«  fiir  vier  Solostimmen,  Chor  und 
Orchester;  W.  Braunfels:  Konzert  fiir  Orgel, 
Orchester  und  Knabenchor,  sowie  Regers  Va- 
riationen  und  Fuge  iiber  ein  Thema  von  J.  S. 
Bach,  fiir  Klavier  und  Orchester  bearbeitet  von 
K.  H.  Pillney. 

REMSCHEID:  In  den  stddtischen  Kon- 
*zerten  des  kommenden  Winters  werden 
unter  Leitung  von  Felix  Oberborbeck  folgende 
Werke  zur  Ur-  bzw.  Erstauffuhrung  kommen: 
Mahler:  4.  Sintonie;  Ewald  Strdjier:  1.  Sin- 
fonie;  Eugen  Diebschlag:  130.  Psalm  fiir  Solo, 
Chor  und  Orchester  (Urauffiihrung) ;  Heinrich 
Lemacher:  29.  Psalm;  Joseph  Haas:  Lustige 
Suite;  Rachmaninoff:  Die  Toteninsel;  Adolf 
Busch:  Divertimento  fiir  dreizehn  Instru- 
mente;  Reger:  Bocklin-Suite;  Hdndels  Orato- 
rium  Salomo.  —  AuBerdem  veranstaltet  die 
Stadt  Remscheid  in  der  Zeit  vom  17.  bis 
25.  November  ds.  Js.  eine  Schubert-Woche. 

SALZBURG:  PeterCornelius'  »Stabat  mater« 
fiir  Soli,  Chor  und  Orchester,  das  als  ver- 
schollen  galt,  vom  Cornelius-Biographen  Max 
Hasse  jedoch  aufgefunden  wurde,  wird  1929 
anlaBlich  der  Salzburger  Festspiele  durch  den 
Domchor  unter  Leitung  von  Josef  Mefiner  zur 
Urauffiihrung  gelangen. 

STETTIN:  Die  unter  Leitung  von  Robert 
Wiemann  stehenden  stddtischen  Volks- 
Sinfoniekonzerte  und  Sinfoniekonzerte  des 
Musikvereins  und  der  Theatergemeinde  bringen 
im  laufenden  Konzertwinter  u.  a.  erstmalig 
zur  Auffiihrung:  Walter  Braunfels:  Ariels  Ge- 
sang;  Artur  Honegger:  Pacinc  231;  Ernst 
Krenek:  Potpourri;  Hans  Pfitzner:  3  Vorspiele 
zum  Fest  auf  Solhaug.  An  Urauffiihrungen 
4  Lieder  mit  Orchester  von  Gustav  Grojimann, 
ein  Klavierkonzert  von  Erich  Rust  und  eine 
sinf  onische  Fantasie  »  Am  Meere  «  fiir  Orchester 
mit  SchluBchor  von  Robert  Wiemann. 


Der  Frankfurter  Rundfunk  hat  Bert  Brecht  den 
Auftrag  erteilt,  fiir  ihn  eine  Kantate  zu  ver- 
fassen.  Sie  wird  den  Titel  »Gedenktafeln,  Grab- 
schriften  und  Totenlieder«  fuhren  und  behan- 
delt  den  Tod  der  franzosischen  Flieger  Nun- 
gesser  und  Coli  sowie  anderer  bekannterSport- 
leute.  Die  Musik,  die  fiir  vier  Sanger  und 
kleines  Orchester  eingerichtet  wird,  ist  zu- 
gleich  bei  Kurt  Weill  bestellt  worden. 
Rudolf  Dost  hat  eine  Sinfonie  beendet,  die 
unter  demTitel  »Der  Krebs«  in  der  riicklaungen 
Folge  des  iiblichen  Baues  geschrieben  ist. 

TAGESCHRONIK 

Das  17.  Deutsche  Bach-Fest  wird  im  nachsten 
Jahr  zur  Erinnerung  an  das  2oojahrige  Jubi- 
laum  der  Matthaus-Passion  in  der  Thomas- 
kirche  in  Leipzig  abgehalten.  Das  Bach-Fest 
1930  soll  in  Kiel  sein.  Von  diesem  Jahr  an 
wird  alle  zwei  Jahre  das  Bach-Fest  als  groBe 
deutsche  musikalische  Veranstaltung  gefeiert 
werden. 

Das  nachste  Fest  der  » Internationalen  Gesell- 
schaft  fiir  Neue  Musik«  soll  Ostern  J929  in 
Genf  stattnnden.  Fiir  1930  ist  Liittich  in  Aus- 
sicht  genommen. 

Die  im  Herbst  1927  in  Basel  gegriindete 
» Internationate  Gesellschaft  fiir  Musikwissen- 
schaft«,  unter  dem  Ehrenprasidium  von  Guido 
Adler  (Wien),  hat  jetzt  ihre  erste  Vorstands- 
sitzung  in  Frankfurt  abgehalten.  Die  Gesell- 
schaft  will  alle  drei  Jahre  einen  KongreB  ver- 
anstalten  (moglichst  in  Verbindung  mit  den 
Musiktesten  der  » Internationalen  Gesellschaft 
fiir  Neue  Musik«);  sie  wird  eine  internationale 
Zeitschrift  in  den  Sprachen  der  vier  haupt- 
sachlich  beteiligten  Lander  (Deutschland,  Eng- 
land,  Frankreich  und  Italien)  herausgeben. 
Deutschland  und  die  Schweiz  haben  sich  be- 
reit  erklart,  die  Gesellschaft  materiell  zu  unter- 
stiitzen,  falls  die  anderen  Staaten  hierin  ihrem 
Beispiel  folgen.  Als  nachster  Tagungsort  ist 
fiir  1930  Liittich  vorgesehen. 
Auf  Anregung  angesehener  Musiker  und 
Musikfreunde  des  In-  und  Auslandes  wird  im 
nachsten  Friihjahr  in  Berlin  eine  »Deutsche 
Musikakademie  fiir  Ausldnder«  eroffnet  wer- 
den.  Der  preuBische  Minister  fiir  Wissenschaft, 
Kunst  und  Volksbildung  hat  fiir  diesen  Zweck 
Raume  im  SchloB  Charlottenburg  zur  Ver- 
fiigung  gestellt.  Wilhelm  Furtwdngler  hat  sich 
bereit  erklart,  die  kiinstlerische  Oberleitung  zu 
iibernehmen.  Fiir  die  Geschaftsfiihrung  ist 
H.  W.  Draber  verpflichtet  worden.  Das  neue 
Institut  soll  dazu  beitragen,  das  Ansehen,  das 
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Deutschland  friiher  in  der  Welt  als  Musikland 
genoB,  wieder  herzustellen. 
In  Moskau  ist  eine  besondere  Hdhere  Verwal- 
tung  fiir  Kunstangelegenheiten  der  R.S.F.S.R. 
gebildet.  Diese  Verwaltung  ist  fiir  alle  staat- 
lichen  MaBnahmen  auf  dem  Gebiet  der  Kunst 
zustandig.  Mit  dem  Referat  der  Musikange- 
legenheiten  ist  Prof.  E.  Braudo  (Moskau)  be- 
traut  worden. 

An  der  Kaiser  Wilhelm-Gedachtniskirche  in 
Berlin  wird  ein  »Verein zur  Pflege  der  Kirchen- 
musikn  musikalische  Leitung:  Fritz  Heit- 
mann)  ins  Leben  geruien.  Der  Aufruf  ist  von 
geistigen  und  kiinstlerischen  Fiihrern  Deutsch- 
lands  unterzeichnet.  Der  Verein  bezweckt  die 
yermehrte  PAege  der  Meisterwerke  kirchlicher 
Tonkunst.  Der  neue  Verein  wird  seine  Tatig- 
keit  diesen  Winter  mit  einem  umfassenden 
Vortragszyklus  »  Hauptepochen  der  Orgelmusik  « 
beginnen.  Die  intensive  Prlege  der  musica 
sacra  auf  dem  Chorgebiet  wird  ein  Hauptziel 
der  nachsten  Jahre  sein. 

Hans  Joachim  Moser  hat  einen  Kantorei-Chor 
unter  Pius  Kalt  und  einen  Jugendchor  unter 
H.  Martens  ins  Leben  gerufen. 
Die  paldstinensische  Gesellschajt  fiir  neue 
Musik,  die  bereits  ein  Jahr  ihrer  Tatigkeit 
hinter  sich  hat,  ist  als  nationale  Sektion  in  die 
Internationale  Gesellschqft  fur  Neue  Musik 
eingetreten. 

In  Prag  findet  Mitte  November  ein  Polnisches 
Musikfest  statt.  Zur  Auffiihrung  gelangen  die 
dritte  Sinfonie  von  Szymanowski  und  die  Sin- 
fonia  breve  von  Marek. 

Am  17.  September  fand  in  Frankfurt  a.  O.  die 
Grundsteinlegung  fiir  das  erste  preujiische 
» Musiklandheim«  statt,  das  der  Staat  und  die 
Stadt  Frankfurt  an  der  Oder  gemeinsam  er- 
richten. 

Die  musikgeschichtliche  Kommission  des 
preuBischen  Staatsministeriums  hat  die  in 
schlesischen  Kirchen,  Schulen  und  Archiven 
liegenden  musikalischen  Dokumente  aufzeich- 
nen  und  ordnen  lassen.  Bei  dieser  Katalogisie- 
runsgarbeit  ergaben  sich,  wie  in  den  Schle- 
sischen  Monatsheften  berichtet  wird,  allein  fiir 
den  Bezirk  Liegnitz  nahezu  3000  Zettelauf- 
nahmen.  Es  sind  fast  ausnahmslos  kirchliche 
Kompositionen,  weltliche  Musik  fand  sich  nur 
selten.  Das  alteste  Denkmal  schlesischer  Volks- 
und  Kunstmusik,  das  im  15.  Jahrhundert  ent- 
standene  »Glogauer  Liederbuch«,  benndet  sich 
jetzt,  als  wichtigste  Quelle  fiir  das  alte  deutsche 
Lied  iiberhaupt,  in  der  Berliner  Staatsbiblio- 
thek.  Eine  musikalische  Kostbarkeit  fand  sich 
in  der  katholischen  Kirche  zu  Hirschberg:  ein 
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handschriitliches  »Tabulaturbuch  auf  die 
Laute«,  das  auf  dem  Deckelinnern  die  Jahres- 
zahl  1537  tragt. 

In  der  F6rsterei  Jabkenitz  bei  Prag,  wo  Sme- 
tana  die  letzten  zwei  Jahre  seines  Lebens  ver- 
bracht  hat,  wurde  ein  Smetana-Museum  er- 
6ffnet. 

Der  Sohn  Engelbert  Humperdincks,  Woliram 
Humperdinck,  hat  in  Boppard  a.  Rh.,  wo  der 
Meister  schopierisch  reiche  Jahre  seines  Lebens 
verbrachte,  das  einstige  »Schl6fichen«  seines 
Vaters  erworben,  in  dem  ein  Humperdinck- 
Zimmer  eingerichtet  werden  soll. 
Die  Columbia  Phonograph  Company  in  Neu- 
york,  die  Veranstalterin  des  Schubert-Wett- 
bewerbs,  bietet  einen  neuen  Preis  dar,  der 
»Stiftung  der  Columbia-Gesellschaft«  heiBen 
und  eine  Art  Nobelpreis  der  Musik  darstellen 
soll.  Hierfiir  ist  ein  Gesamtpreis  von  50  000  Dol- 
lar  vorgesehen.  Alljahrlich  soll  ein  Preis  von 
5000  Dollar  fiir  diejenige  Arbeit  gezahlt  wer- 
den,  die  der  Sache  der  Musik  wahrend  des  vor- 
hergehenden  Jahres  den  groBten  Dienst  er- 
wiesen  hat.  Das  Neuartige  an  dieser  Zuwen- 
dung  ist  die  Tatsache,  daB  der  Preis  sowohl 
einem  einzelnen  fiir  eine  schopferische  Leistung 
zuerkannt  werden  kann,  als  auch  einer 
Gruppe,  Gesellschaft  oder  Organisation  fiir 
hervorragende,  zur  F6rderung  der  Musik  ge- 
leistete  Dienste.  Die  Durchfiihrung  dieses 
Unternehmens  hat  fiir  das  deutsche  Gebiet 
wiederum  die  Genossenschajt  Deutscher  Ton- 
setzer  iibernommen. 

Die  amerikanische  Mazenatin  Elisabeth  Sprag- 
Coolidge  hat  fur  ein  Kammermusikwerk  (Kla- 
vier  und  4  Blaser  oder  5  Blasinstrumente) 
einen  internationalen  Preis  von  1000  Dollar 
ausgeschrieben.Bewerbungensindbis.r5..<4pn7 
J929  an  die  Music  Division  Library  of  Con- 
gress  in  Washington  zu  richten. 
Von  der  Maatschappij  tot  Bevordering  der 
Toonkunst  in  Amsterdam  ist  anlaBlich  ihres 
hundertjahrigen  Bestehens  ein  Wettbewerb  fiir 
die  Komponisten  aller  Staatsangehorigkeiten 
ausgeschrieben  worden,  und  zwar  handelt  es 
sich  um  ein  Werk  fiir  gemischten  Chor  und 
Orchester  mit  oder  ohne  Solisten.  Ausgesetzter 
Preis:  2500  Gulden.  Einsendungstermin: 
i.Marz  1929  an  den  General-Sekretar  der 
Gesellschaft:  Dr.  Paul  Cronheim,  Nic.  Maes- 
straat  33,  Amsterdam. 

Zur  Feier  des  Abschlusses  des  »Kellogg- 
Paktes«  soll  jetzt  eine  Friedenshymne  ge- 
schaffen  werden,  fiir  die  in  Paris  ein  inter- 
nationaler  Wettbewerb  ausgeschrieben  wird. 
Zur  Teilnahme  an  dem  Wettbewerb  werden 
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alle  Musiker  eingeladen,  die  den  Machten  an- 
gehoren,  die  den  Pakt  unterzeichnet  haben. 
Es  soll  eine  einiache  und  ziindende  Melodie 
geschaffen  werden,  die  den  Weltirieden  ver- 
herrlicht. 

Der  NachlaB  der  Frau  Nanette  Falk-Auerbach 
soll  zur  VerauBerung  kommen.  Interessenten 
werden  gebeten,  sich  mit  Herrn  Josef  Schu- 
binski,  Danzig,  Paradiesgasse,  in  Verbindung 
zu  setzen. 

Ernst  Eduard  Taubert,  der  gegenwartig  wohl 
alteste  Berliner  Komponist,  feierte  am  2S.Sep- 
tember  seinen  90.  Geburtstag. 
Albert  Schweitzer  ist  in  Anerkennung  seiner 
hervorragenden  kulturellen  Leistungen  auf 
den  verschiedensten  Gebieten  der  Goethe-Preis 
der  Stadt  Frankfurt  verliehen  worden. 
Das  Budapester  Streichquartett,  bestehend  aus 
den  Herren  Emil  Hauser,  Jose  Reisma,  Ste- 
phan  Ipolyi,  Harry  Son  kann  nunmehr  auf 
ein  zehnjdhriges  Bestehen  zuriickblicken. 

❖      ❖  * 

Richard  Jost  (NeuB)  ist  zum  Intendanten  des 
Koblenzer  Stadttheaters  als  Nachfolger  des 
nach  Erfurt  gehenden  Herbert  Maisch,  ge- 
wahlt  worden.  —  Walther  Briigmann,  der  bis- 
herige  Operndirektor  der  Leipziger  Oper  wurde 
als  Oberspielleiter  an  die  Stddtische  Oper  in 
Berlin  verpflichtet.  —  Marie  Gutheil-Schoder 
geht  als  erster  weiblicher  Opernregisseur  an  die 
Wiener  Oper.  —  Zum  musikalischen  Ober- 
leiter  des  Stadttheaters  Kaiserslautern  mit  dem 
Titel  Operndirektor  wurde  Fritz  Cecerle  vom 
Stadttheater  in  Krefeld  bestellt.  —  Der  erste 
weibliche  Operndirigent,  Gertrud  Hrdliczka, 
wurde  als  I.  Kapellmeister  an  das  Stadttheater 
in  Augsburg  berufen.  —  A.  Jos.  Dewanger 
wurde  I.  Kapellmeister  am  Stadttheater  in 
Innsbruck  und  Fritz  Kitzinger,  Miinchen, 
I.  Kapellmeister  der  Oper  in  Hagen  i.  W. — 
Karl  Elmendorff  von  der  Miinchener  Staats- 
oper  ist  eingeladen  worden,  im  Friihjahr  eine 
Reihe  deutscher  Opernauffiihrungen  in  Neu- 
york  zu  dirigieren. 

Als  Nachfolger  Arnold  Scherings  hat  Pro- 
fessor  Dr.  Max  Schneider,  Breslau,  einen  Ruf 
auf  den  Lehrstuhl  der  Musikwissenschaft  an 
der  Universitdt  Halle  erhalten  und  ange- 
nommen.  —  Der  preuBische  Minister  fiir 
Wissenschaft,  Kunst  und  Volksbildung  hat 
dem  Berliner  Musikpadagogen  Walter  Kiihn 
einen  Lehrauftrag  fur  Musikerziehung  an  der 
Universitdt  Kdnigsberg  iibertragen;  damit  ist 
Konigsberg  die  erste  deutsche  Universitat,  bei 
der  die  Musikerziehung  als  Lehrfach  einge- 


fiihrt  ist.  —  Zum  Leiter  des  Hochschulchors 
der  Staatl.  akademischen  Hochschule  fur 
Musik  in  Berlin  ist  als  Nachfolger  von  Sieg- 
fried  Ochs  Generalmusikdirektor  Carl  Schu- 
richt  aus  Wiesbaden  berufen  worden.  — 
Walter  Gieseking  erhielt  einen  Antrag,  neben 
Eugen  d'Albert  einen  der  beiden  Meisterkurse 
fiir  Klavierspiel  an  der  neugegriindeten 
Deutschen  Musik-Akademie  fiir  Auslander  in 
Berlin  zu  leiten.  —  Henry  Marteau  wurde  als 
Hochschullehrer  fiir  Violine  an  das  Dresdener 
Konsenatorium  verpflichtet.  —  Hans  Basser- 
mann  ist  als  Lehrer  fiir  Violinspiel  und  Albin 
Frehse  als  Lehrer  fiir  Horn  an  das  Landes- 
konseruatorium  der  Musik  zu  Leipzig  berufen 
worden.  —  Jean  Benda  geht  als  Leiter  einer 
Violin-Ausbildungsklasse  an  das  Dr.  Hochsche 
Konsenatorium  in  Frankfurt  a.  M.  —  Manuel 
de  Falla  wurde  zum  Direktor  des  Konseruato- 
riums  Victoria  Eugenia  in  Granada  ernannt. 


AUS  DEM  VERLAG 

Die  »Neue  Musikzeitung«  in  Stuttgart  hat  ihr 
Erscheinen  eingestellt  und  ist  am  1.  Oktober 
dieses  Jahres  mit  unserer  Zeitschrift  vereinigt 
worden. 

Die  Universal-Edition,  Wien,  bereitete  fiir  die 
Spielzeit  1928/29  folgende  neue  Opern  vor: 
Franz  Schreker:  »Der  singende  Teufel«  (Ber- 
lin,  Staatsoper  Unter  den  Linden) ,  Julius  Bitt- 
ner  »Mondnacht«  (Berlin,  Stadtische  Oper), 
Eugen  d'Albert  »Die  schwarze  Orchidee«  (Leip- 
zig,  Neues  Theater),  Leos  Janacek  »Die  Sache 
Makropulos«  (Frankfurt,  Opernhaus),  Erwin 
Dressel  »Kuchentanz«  (Kassel,  Staatstheater) , 
Max  Brand  »Maschinist  Hopkins«  (Duisburg, 
Stadttheater) ,  Karol  Szymanowski  »K6nig 
Roger«  (Duisburg,  Stadttheater) ,  Jaromir 
Weinberger  »Schwanda,  der  Dudelsackpfeifer« 
(Breslau,  Stadttheater) ,  Rimskij-Korssakoff 
»Kaschtschei,  der  Unsterbliche«  (Dortmund, 
Stadttheater) .  Ferner  Janaĕeks  letzte  Oper 
»Aus  einem  Totenhaus«,  Kurt  Weill  »Maha- 
gonny«,  Prokofieff  »Der  feurige  Engel«,  Wil- 
heim  Grosz  »Achtung,  Aufnahme!«  und  die 
Oper  »Scheinwerfer«  des  amerikanischen  Kom- 
ponisten  George  Antheil. 

AnlaBlich  des  hundertsten  Geburtstags  Leo 
Tolstois  erscheint  im  Russischen  Staatsverlag 
eine  Anzahl  unveroffentlichter  Schriften  Leo 
Tolstois,  darunter  eine  Abhandlung  iiber 
musikdsthetische  Fragen. 

Die  Firma  Carl  Simon,  Musikuerlag,  sowie  die 
Firmen   Carl  Simon   Harmoniumhaus  und 


1 


158 


DIE  MUSIK 


XXI/2  (November  1928) 


tiiiiiiiitiiiiMiimiMMniiminnii!!!!!! 


!<lll!(!ll1l!!l!!!IIIIIIM!!!!M!M!t!!t!!lll 


Wisi-Druck,  Berlin,  sind  von  der  Firma  Breit- 
kopt&Hartel,  Leipzig  und  Berlin,  iiber- 
nommen  worden. 

Rob.  Porbergs  Tonkunst-  (AbreiJ)-)  Kalender 
(Leipzig)  wartet  fiir  1929  wieder  mit  einem 
reichhaltigen,  vielseitigen  Inhalt  auf.  Was 
»Namen  hat  in  der  Musikwelt «,  ist  in  sorgfal- 
tiger  Auswahl  in  Bild  und  Wort  zu  nnden, 
daneben  Musikstatten  u.  a. 
Leo  Liepmannssohn,  Antiquariat  in  Berlin 
versendet  seinen  Katalog  52  iiber  die  Verstei- 
gerung  von  Musiker-Autographen  am  16./17. 
November.  Fast  alle  GroBmeister  sind  mit  wert- 
vollsten  handschrittlichen  Dokumenten  ver- 
treten.  Neben  Faksimiles  unbekannter  Kom- 
positionen  vermittelt  der  Katalog  einige  inter- 
essante  Portrate. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Lina  Schmalhausen,  Franz  Liszts 
Schiilerin  und  treue  PAegerin  in  seinen 
letzten  Lebensjahren,  ist,  67  Jahre  alt,  ver- 
schieden. 

DRESDEN:  Melanie  Bauer-Ziech,  die  als 
erste  Harfenistin  iiber  40  Jahre  der  Sach- 
sischen  Hof-  bzw.  Staatskapelle  angehorte,  ist 
66jahrig  verstorben.  Auch  als  Solistin  war 
diese  hervorragende  Kiinstlerin  geteiert. 
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IENINGRAD:  Der  Musikschriftsteller  Ni- 
Jkolai  Findeisen  ist  im  68.  Lebensjahr  ge- 
storben.  Er  bekleidete  die  Lehrstiihle  der 
Musikwissenschaft  an  der  Leningrader  Univer- 
sitat  und  im  Geographischen  Institut.  Seit 
1894 — ^9*7  redigierte  er  die  »Russische  Musi- 
kalische  Zeitung«,  deren  Begrunder  und  Her- 
ausgeber  er  war.  Von  seinen  Schriften  seien 
hier  nur  die  Monographien  iiber  Glinka, 
Werstowskij,  Ssjeron"  und  Naprawnik  genannt. 

LONDON:    Der  englische   Komponist  und 
jDirigent  Howard  Talbot  starb  im  Alter  von 
63  Jahren. 

MANNHEIM:  Arthur  Blafi,  der  Senior  der 
Mannheimer  Musikkritiker,  ist,  nachdem 
er  vor  wenigen  Jahren  das  siebzigste  Lebens- 
jahr  iiberschritten  hatte,  in  der  stillen  Garten- 
stadt  Waldhof  bei  Mannheim  verschieden.  Ein 
Sohn  der  roten  Erde,  hat  BlaB  urspriinglich  erst 
Justitia  gedient.  Erst  spater  kam  er  zur  Musik. 
Nach  Kapellmeister-Wanderjahren  gelangte 
er,  an  die  Mannheimer  Hochschule  fiir  Musik 
beruf en,  in  die  siiddeutsche  Musikstadt,  die  ihm 
riirderhin  Heimat  bedeuten  sollte.  Ein  auSerst 
kenntnisreicher  Musiker  und  Musikwissen- 
schaftler  ist  mit  ihm  dahingegangen.  W.  B. 

PRAG:  Der  Baritonist  Wemel  Nouak  des 
Prager  Nationaltheaters  verungliickte  tod- 
lich  auf  einer  Autofahrt. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbelter  erbittet  nach  Berlin-Frfedenau,  Sponholzstr.  54,  Nachrichten  uber  noch  ungedruckte  gr66ere  Werke,  behSlt  sich 
ober  deren  Aumahme  vor.    Diese  kann  auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  inserat  noch  durch  Einsendung  der  be- 

ireffenden  Werke  an  ihn  erzwunaen  werden.  ROdcsendung  eiwaiger  Einsendunyen  wird  grundsStzlich  abgeiehnt. 
Dle  in  nachstehender  5lbliographie  aufgenommenen  Werke  kSnnen  nur  dann  eine  WOrdigung  in  der  Abteiiung  Krltik:  Bdcher 
und  Musikallen  der  .Muslk*  ertahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaktion  der  .Musik",   derlin  W  9,  Link-Stra§e  16, 

eingesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 
Brun,  Fritz:  IV.  Sinfonie  (E).  Hug,  Leipzig. 
G  r  a  e  n  e  r ,  Paul :  op.  82  Comedietta.  Eulenburg,Leipzig. 
Paumgartner,  Bernhard:  Pagoden.  Siames.  Tanz- 

marchen.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Ricci-Signorini,  A.:   La   caccia  di  Verucchio. 

Poema  music.  Carisch,  Milano. 
Rinkens,  Willi:  op.  48  Suite  f.  Schiilerorch.  Tonger, 

Koln. 

Sekles,  Bernhard:  op.  35  Der  Dybuk.  Vorspiel. 

Schott,  Mainz. 
Toch,  Ernst:  op.  45  Fanal  f.  Orch.  u.  Org.  Schott, 

Mainz. 

Wagenaar,  Joh.:  op.  24  Saul  u.  David.  Tondich- 
tung;  op.  25  Ouvertiire  zu  Shakespeares  Lustspiel 


»Der  Widerspenstigen  Zahmung«.  Leuckart,  Leip- 
zig. 

Wilckens,  Friedrich:  Don  Morte.  Ballett.  Univers.- 
Edit.,  Wien. 

b)  Kammermusik 
Alexandrow,  A.  W.:  Sonate  f.  V.  u.  Klav.  Russ. 

Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit,  Wien. 
Bach,  Maria:  Sonate  f.  Vc.  u.  Klav.  Edit.  Vienna, 

Wien. 

Bentzon,  Jorgen:  op.  12  Variazioni  interotti  f. 
Klarin.,  Fag.,  V.,  Br.  u.  Vc.  Hansen,  Kopenhagen 
u.  Leipzig. 

Blumer,  Th.:  op.  61  Sonate  f.  Fl.  u.  Pfte.  Zimmer- 

mann,  Leipzig. 
Bourguignon,  Francis  de:  Songes  fantastiques. 

Scherzo  p.  Piano,  V.  et  Vc.  Cranz,  Leipzig. 
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Casella,  Alfredo:  Sonata  (D)  p.  Pfte  e  Vc.  Univers.- 
Edit.,  Wien. 

Castelnuovo-Tedesco,  Mario:  I  Nottambuli. 
Variazioni  fantastiche  p.  Vc.  e  Pfte.  Univers.-Edit., 
Wien. 

Dieren,  Bernard  van:  Stringquartett  Nr.  2.  Oxford 

Univers.  Press. 
Dressel,  Erwin:  Sextett  f.  2  V.,  2  Br.  u.  2  Vc; 

Streichquartett.  Hofmeister,  Leipzig. 
Flury,  Rich.:  Streichquartett  (d).  Hug,  Leipzig. 
Hernried,  Rob.:  op.  34  Suite  f.  Fl.  u.  Klav.  Kistner 

&Siegel,  Leipzig. 
Herrmann,  Eduard:  op.  41  Duo  f.  V.  u.  Viola. 

Raabe  &  Plothow,  Berlin. 
Kocher-Klein,  Hilde:  op.  26  Kleine  Sonate  f.  Fl., 

Ob.  (od.  V.)  u.  Vc.  Volksvereins-V.,  M.-Gladbach. 
Kraft,  Karl:  op.  26  Sonate  f.  2  V.  u.  Pfte.  Volks- 

vereins-V.,  M.-Gladbach. 
Malipiero,  G.  F.:  Sonate  a  tre  (f.  V.,  Vc.  u.  Pfte.) 

Univers.-Edit.,  Wien. 
M  a  n  s  f  i  e  1  d ,  Orlando  A. :  Songs  of  the  seasons.  4  Duets 

f.  2  Pianos.  Augener,  London. 
Melkich,  D.:  op.  17  Trio  p.  Hautbois,  Clarin.  et 

Basson.  Russ.  Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit., 

Wien. 

Siegl,  Otto:  op.  59  Suite  f.  V.  u.  Pfte.  Volksvereins- 

Verl.,  M.-Gladbach. 
Toch,  Ernst:  op.44Sonatef.  Klav.  u.V.  Schott,  Mainz. 
Wilson,  Stanley:  Three  Rhapsodies  for  Stringquart. 

Oxford  Univers.  Press. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 

Benjamin,  Arthur:  Concertino  f.  Klav.  u.  Orch. 

Schott,  Mainz. 
Braun,  Rudolf :  Je  3  Klavierstiicke  f .  die  linke  Hand 

(2  Hefte).  Doblinger,  Wien. 
Carri,  Ferd.:  op.  22  Hohe  Schule  der  Doppelgriff- 

Technik  f.  V.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Casella,  Alfredo:   Concerto  romano  p.  organo, 

ottoni,  timpani  ed  archi.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Delius,  Frederick:  Drei  Praludien  f.  Pfte.  Univers.- 

Edit.,  Wien. 

Delmas,  Marc:  Complainte  et  air  de  ballet  p.  Haut- 

bois  et  Piano.  Andrieu,  Paris. 
Dounis,  D.  C:  op.  22  Violin-Studien.  Vorbereitende 

Ubungen  in  Oktaven  u.  Dezimen  auf  wissenschaftl. 

Basis.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Eichheim,  Henry:  Oriental  impressions  f.  Piano. 

Curwen,  London. 
Falla,  Manuel  de:  Concerto  p.  Clavecinou,  Piano, 

Flute,  Hautbois,  Clarin.,  V.  et  Vc.  Eschig,  Paris. 
Gershwin,  George:   Rhapsodie  in  bleu  p.  Piano. 

Salabert,  Paris. 
G  i  b  b  s ,  Armstrong:  Four  preludes  for  Piano.  Curwen, 

London. 

Grabner,  Hermann:  op.  28  Partita sopra Erhalt  uns, 
Herr,  bei  deinem  Wort  f.  Org.  Kistner  &  Siegel, 
Leipzig. 

G  r  ii  m  m  e  r ,  Paul :  Viola  da  Gamba-Schule.  Benjamin, 
Leipzig. 

Hay,  Fred:  op.  14  Concertino  f.  V.  m.  kl.  Orch. 
Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 
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Hernried,  Rob.:  op.  35  Vier  Vortragsstiicke  f.  F16te 

m.  Klav.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
H6fer,  Franz:  op.  75  Fest-Organist.  9  feierliche 

Orgelstucke.  Coppenrath,  Regensburg. 
Jalowicz,  Roger:  Hyde  park.  Descriptive  Suite  f. 

Pfte.  Bosworth,  Leipzig. 
Kreisler,  Fritz:  Kadenzen  zu  L.  van  Beethovens 

V.-Konzert.    Kadenz    zu    J.  Brahms'  V.-Konz. 

Schott,  Mainz. 
Kurti,  Wilhelm:  Suite  rustique  hongroise  p.  Piano. 

Edit.  Vienna,  Wien. 
Medtner,  Nikolai:  op.  50  II.  Concerto  p.  Piano  et 

Orch.  Zimmermann,  Leipzig. 
Peretti,  S.:  Metodo  per  Trombone  a  tiro.  Ricordi, 

Milano. 

Pfeif  f  er,  Hubert:  op.  33  Sonate  (e)  f.  Pfte.  Simrock, 
Leipzig. 

Rathaus,  Karol:  op.  20  III.  Sonate  f.  Klav.  Uni- 

vers.-Edit.,  Wien. 
Rihovsky,  V.  A.:  op.  92  Praludienbuch  f.  Org. 

Bohm  &  Sohn,  Augsburg. 
Roth,  Bertrand:  op.  23  Degersheimer  Weisen.  Drei 

frohliche  Klavierstiicke.  Tischer  &  Jagenberg, 

Koln. 

R  ii  d  i  n  g  e  r ,  Gottf ried :  op.  54  Sonate  (F)  f .  Org.  Volks- 

vereins-Verl.,  M.-Gladbach. 
Schwenke,  Christ.  F.  G.:  Konzert  f.  Ob.  hrsg.  v. 

R.  Lauschmann.  Merseburger,  Leipzig. 
Smyth,  Ethel:  Concerto  for  Violin,  Horn  and  Or- 

chestra.  Curwen,  London. 
Spigl,  Friedr.:  Musikal.  Erziehung  am  Klav.  Eine 

Elementar-Klavierschule.  Doblinger,  Wien. 
Stantschinskij ,  A.:  Sonate  (es)  f.  Klav.  Russ. 

Staatsverl.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Stock,  Frederik  A.:  Konzert  (d)  f.  V.  Univers.-Edit. , 

Wien. 

Tiessen,  Heinz:  op.  29  Totentanz-Suite.  DreiStiicke 
f.  V.  m.  klein.  Orch.  Ries  &  Erler,  Berlin. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Balcke,  Frida:   Das  Kind  von  Bethlehem.  Ein 

Krippenspiel.  Vieweg,  Berlin-Lichterfelde. 
Hector,  Chastey:  Kamaldar.  Curwen,  London. 
Holst,  Gustav:  Coming  of  Christ.  Mystery  play. 

Curwen,  London. 
Oost,  Arthur  van:  Sonettes.  Pasquinade  musicale 

en  un  acte.  Cranz,  Leipzig. 
P  e  r  6 ,  Hans  E.:  Belsazar.  Oper  in  1  Akt.  Weinberger, 

Wien. 

Roselius,  Ludwig:  Doge  und Dogaressa  in  2  Akten. 

Drei  Masken  Verlag,  Berlin. 
Toch,  Ernst:  op.  46  Egon  u.  Emilie.  Kein  Familien- 

drama  v.  Chr.  Morgenstern.  Schott,  Mainz. 
Wetzler,  Hans  Hermann:  op.  14  Die  baskische 

Venus.  M.  Brockhaus,  Leipzig. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Antoine,  Frz.:  op.  55  Drei  japan.  Lieder  m.  Klav. 

Edit.,  Vienna,  Wien. 
Axenfeld,  Fritz:  Kindersang.  75  beliebte  Kinder- 

lieder  m.  Pfte.  Hofmeister,  Leipzig. 
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Beer-Walbrunn,  Anton:  Vier  Lieder  m.  Klav. 

Volksvereins-V.,  M.-Gladbach. 
D  e  1  v  a  r  d  Marya  u.  Marc  Henry :  Vieilles  chansons  de 

France  avec  accomp.  de  Piano  ou  de  Guitare.  Hof- 

meister,  Leipzig. 
Dombrowski,  Hans  Maria:  Die  kleinen  Lieder  der 

Trennung  f.  Singst.  m.  Klav.  Volksvereins-Verl., 

M.-Gladbach. 

Frommel,  Gerhard:  Neun  Gedichte  aus  Sange  eines 

fahrenden  Spielmanns  v.  St.  George  f.  Singst.  m. 

Kammerorch.  (Klav.)  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Fueter,  Theo:  12  Lieder  f.  Ges.  m.  Pfte.  Bergland- 

Verl.,  Leipzig. 
Gerstberger,  Karl:  op.  12  Kammer-Kantate  iiber 

5  Marienlieder.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Grabert,  Martin:  op.  61  Der  Herr  ist  mein  Licht  und 

mein  Heil.  Kirchenkantate.  Vieweg,  Berlin. 
Grosz,  Wilhelm:  op.  22  Liebeslieder  II.  Folge  f.  hohe 

Singst.  u.  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Haba,  Alois:  op.  13  Chor-Suite  im  Vierteltonsystem 

f.  Manner-,  Frauen-  oder  gem.  Chor.  Univers.-Edit., 

Wien. 

Hausegger, Siegmund v. :  Drei Gesange nach mittel- 

hochdeutschen  Dichtungen  f.  Frauenst.,  Bratsche 

u.  Klav.  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Herrmann,  Hugo:  op.  36  Tanzliederspiel  f.  4st. 

gem.  Chor.  Eulenburg,  Leipzig. 
Kiessig,  Georg:  op.  47  Mannerchore.  Eulenburg, 

Leipzig. 

Kraft,  Karl:  op.  19  8  Gesange  f.  4st.  Mannerchor; 
op.  31  Sechs  Gesange  f .  4st.  gem.  Chor  nach  Texten 
von  Angelus  Silesius.  Volksvereins-Verl.,  M.-Glad- 
bach. 

Kf  enek,  Ernst:  op.  56  Drei  Gesange  f.  Bar.  u.  Pfte. 

Univers.-Edit.,  Wien. 
Lautner,  Rulf:  Von  der  edlen  Musik.  Ein  Lieder-  u. 

Spielbuch  f.  d.  deutschen  Jugendgemeinschaften. 

Strache,  Wien. 
M  e  s  s  n  e  r,  Joseph:  op.  24  Fiinf  sinfon.  Gesange  nach 

rhapsod.  Dichtungen  v.  W.  Hendel  f.  Sopran  u. 

Orch.  (Klav.)  Univers.-Edit.,  Wien. 
Moser,  Hans  Joach.:  Die  Kantorei  der  Spatgotik. 

Alte  Meisterschatze  deutscher  Vielstimmigkeit  f. 

d.  heutige  Chorpraxis  hrsg.  Sulzbach,  Berlin. 
ReuB,  Aug.:  op.  53  Drei  Gesange  f.  Mannerchor. 

Simrock,  Leipzig. 
Rinkens,  Wilh.:  op.  44  Drei  Mannerchore.  Hug, 

Leipzig. 

Schering,  Arnold:  Ain  Hand  voll  schoner  Canones 
gantz  lieplich  zu  singen.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 

Senfter,  Johanna:  op.  51  Maria  vor  dem  Kreuze  f. 
gem.  Chor.  Volksvereins-Verl.,  M.-Gladbach. 

Sporn,  Fritz:  op.  30  Sinfon.  Ode  f.  Bar.-Solo,  gem. 
Chor  u.  Orch.  Kahnt,  Leipzig. 


Szymanowski,  Karol:  op.  53  Stabat  mater  f.  Soli, 
gem.  Chor  u.  Orch.  Univers.-Edit.,  Wien. 

Williams,  W.  S.  Gwynn:  Old  welsh  folk  songs. 
Curwen,  London. 

Zilcher,  Hermann:  op.  60  Eichendorff-Zyklus  f. 
Ges.  m.  Pfte.  Breitkopf  &  Hiirtel,  Leipzig. 

III.  BUCHER 

Benz,  Richard:  Franz  Schubert,  der  Vollender  der 

deutschen  Musik.  Diederichs,  Jena. 
Blom,  Eric:  A  general  index  to  modern  musical 

literature  in  the  english  language.  Curwen,  London. 
Carse,  Adam:   On  conducting  shool  orchestras. 

Augener,  London. 
Cortum,  Theodor:  Die  Orgelwerke  der  evang.-luthe- 

rischen  Kirche  im  Hamburger  Staate.  Barenreiter- 

Verlag,  Kassel. 
Damian,  Franz  Valentin:  Franz  Schuberts  Lieder- 

kreis  »Die  schone  Miillerin«.  Breitkopf  &  Hartel, 

Leipzig. 

Gehring,  Jakob:  Grundprinzipien  der  musikal.  Ge- 
staltung.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 

Grunsky,  Karl:  Hugo  Wolf.  Kistner  &  Siegel,  Leip- 
zig. 

Holl,  Karl:  Friedrich  Gernsheim.  Leben,  Erschei- 

nung  und  Werk.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Kruse,  Georg  Richard:  Reclams  Opernfiihrer.  Re- 

clam,  Leipzig. 
Machabey,  A.  Histoire  et  ĕvolution  des  formules 

musicales  du  I.  au  XV.  siĕcle  de  l'ĕre  chrĕtienne. 

Payot,  Paris. 
Malsch,  Rudolf:  Geschichte  der  deutschen  Musik. 

2.  Aufl.  Vieweg,  Berlin. 
Mersmann,  Hans:  Die Tonsprache derneuenMusik. 

Melos-Verlag,  Mainz. 
Nef,  Karl:  Die  Sinfonien  Beethovens.  Breitkopf  & 

Hartel,  Leipzig. 
Rosner,  Robert:  Struktur  und  Aufbau  der  Tenor- 

stimme.  Schlesinger,  Berlin. 
Sachs,  Kurt:  Musik  der  Antike.  (Handbuch  der 

Musikwiss.  Heft  19.)  Athenaeum,  Wildpark-  Pots- 

dam. 

Scheffler,  Siegfried:  Richard  Wagner.  Sein  Leben, 
seine  Personlichkeit  und  seine  Werke.  Alster-Verl., 
Hamburg. 

Schiinemann,  Georg:  Geschichte  der  deutschen 
Schulmusik.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 

Strobel,  Heinrich:  Paul  Hindemith.  Melos-Verl., 
Mainz. 

Tiessen,  Heinz:  Zur  Geschichte  der  jiingsten  Musik. 

Probleme  u.  Entwicklungen.  Melos-Verl.,  Mainz. 
Wiirz,  Anton:   Franz  Lachner  als  dramatischer 

Komponist.  Diss.  Miinchen  (Knorr  &  Hirt). 
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MUSIKALISCHE  MODEN 

VON 

GERHARD  v.  KEUSSLER-HAMBURG 

Wir  lernen  nur  mit  Sicherheit, 
Wo  wir  den  Lehrer  selber  sicher  sehen; 
Des  Fiihrers  Zuversichtlichkeit 
Macht,  daB  wir  zuversichtlich  gehen. 

Friedrich  Riickert 

Sagenhaft  lange  ist  es  her,  daB  eine  Reisegesellschaft  alter  und  junger 
Europaer  —  unter  illustrer  Fiihrung  —  die  Ufer  des  Mississippi  zu  einem 
weltbekanntesten  Gestade  gemacht  hat.  Gleich  gebieterischen  Bastionen,  so 
stark  und  steil,  hielten  und  halten  die  getiirmten  LoBmassen  den  Autenden 
Mississippi  in  seinen  Grenzen.  »Das  Gebirge  muB  erklommen  und  von  uns 
Europaern  benannt  werden !  Wo  aber  steigt  man  aus  ?  An  einem  der  Bottoms  ? 

—  stilwidrig.  — «  Da  endlich  winkt  unten  am  Berg  ein  Aacher  Uferstrich. 
Man  verlaBt  den  wohnlichen  Kahn.  Langst  zuvor  war  James  Bull  aus  Oxford, 
Geognost  und  Doctor  musices,  zum  Fiihrer  durch  die  Berge  gewahlt  worden. 

—  Man  klimmt  und  klimmt;  senkrechte  Abstiirze  sind,  wie  es  heiBt,  schwer 
zu  erobern.  Doch  die  Zuversichtlichkeit  Bulls  macht  den  Gansepfad  zur 
Jakobsleiter.  Nur  nicht  riickwarts  schauen,  nicht  auf  die  gewaltigen  Fluten, 
sondern:  sachlich-vorwarts.  »Dies  hier,  meine  Damen  und  Herren,  ist  staub- 
artiger  Quarz,  und  Sie  erkennen  die  Beimischung  von  kohlensaurem  Kalk. 
Das  dort  sind  Mergelkonkretionen;  man  heiBt  sie  LoBpuppen,  und  der  Fach- 
mann  unterscheidet  strengstens  zwischen  LoBmannchen  und  LoBkindeln.  — 
Die  relativ  kleinen  Knochenstucke  stammen  teils  von  einem  ausgestorbenen 
Elephas,  teils  von  einemverewigtenRhinocerus;  die  relativ  groBen  Gehause  der 
Schnecken  — Landschnecken  sind  es  — werde  ich  Ihnen  im  einzelnen  be- 
schreiben,  wenn  wir  oben  angelangt  sind.«  »Wann,  o  wann! «  Die  Reisegesell- 
schaft  beschloB,  das  Gebirge  Haendel-Himalaya  zu  taufen;  sollte  es  aber  in 
weniger  als  vierundzwanzig  Stunden  erschlichen  werden  konnen,  so  bloB 
Purcell-Blanc.  Doch  plotzlich,  keine  hundert  Meter  hoch:  man  war  schon  auf 
der  Gipfellinie!  und  harmloses  Flachland  — mit  Herde  und  Hirt  — durfte  sich 
im  Stirnglanz  der  erschopit  Enttauschten  widerspiegeln.  »Wie  mogen  wohl  die 
Eingeborenen  diese  Hiigel  nennen?«  Man  erfuhrs  vom  Hirten,  — »bluffs«.  — 
Nach  drei  Jahren  konnte  James  Bull  aus  einigen  Satzen  der  Geologen-Chronik 
schlieBen,  daB  in  der  Alten  Welt  keine  Absicht  vorliege,  die  reellen  Immobi- 
lien  Himalaya  und  Mont  Blanc  auf  das  Oxforder  Versatzamt  hinzuschaffen, 
wohl  aber  seien  die  fiihrenden  Modehauser  zu  Paris  und  Wien  darin  iiberein- 
gekommen:  die  Anwendung  des  Namens  Bluff  in  Europa  nicht  nur  fiir  Schein- 
plissĕ  und  Biberimitation  zu  erlauben,  sondern  man  wollte  jedwedem  ehr- 
lichen  Pionier,  auch  in  Kunst  und  Wissenschaft,  die  NutznieBung  des  Namen- 
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Patentes  gestatten.  — Gleichwohl  gehort  es  zu  den  Markt-Usancen,  den 
Namen  Bluff  in  den  Anzeigen  fortzulassen  und  sich  mit  Portrats  von  Zeige- 
ringern  zu  begniigen. 

Als  man  zu  Rom  im  Jahre  1853  ins  Argentinatheater  eingeladen  wurde,  um 
Raimondis  drei  Opern  — Potiiar,  Giuseppe  und  Giacobbe  — auf  dreigeteilter 
Biihne  gleichzeitig  zu  horen,  trug  keine  der  Anzeigen  die  Uberschrift  »Bluff ! « 
—  Eeim  Eluff  ists  ahnlich  wie  bei  der  Schmeichelei.  Der  Hereingefallene  ist 
kein  Martyrer;  der  Gebluffte  kann  unser  Mitleid  nicht  beanspruchen,  ebenso- 
wenig  wie  der  Rabe,  der  sein  Stiick  Ka.se  fallen  lieB,  um  dem  Fuchs  wahrend 
des  Schmauses  ein  Arioso  vorzukrachzen.  Gleichwohl  kann  es  Brauch  werden, 
sich  >nicht  ahnungslos<  bluffen  zu  lassen  und  hernach,  programmgemaB,  seine 
Entriistung  in  alle  Winde  zu  geben;  und  es  kann  Sitte  werden,  Schmeichelei 
iiber  Schmeichelei  bis  aufs  letzte  i-Tiipfelchen  einzuschliirfen,  um  dann  — 
bei  Ubelkeit  und  Schmerz  — den  Schmeichler  als  Brunnenvergifter  zu  de- 
nunzieren.  — Als  man  zu  Raimondis  Henodram  ins  Argentinatheater  pilgerte, 
war  man  bluffma6ig  gereizt.  Geschmeichelt  wurde  hier  dem  ganzen  Publikum, 
seinem  Fassungsverm6gen  in  dritter  Potenz.  Immerhin  erscheinen  uns  solche 
eigens  musikalische  Schmeicheleien  noch  vornehm,  wenn  man  ihnen  die 
plumpen  Tonpoetereien  mancher  H6fe  entgegenhalt,  unter  denen  das  Kom- 
pliment  in  Cestis  Pomo  d'oro  noch  lange  nicht  das  lacherlichste  ist. 
Brauch  und  Sitte  konnen  erhartete  Moden  sein,  und  ehe  man  die  endliche 
Festigkeit  und  asthetische  Pragung  eines  Stiles  lobt  oder  tadelt,  sollte  man 
wissen,  wie  weit  dieser  Stil  in  seiner  Kindheit  gelobt  oder  getadelt  worden  ist, 
als  er  noch  >Mode<  hieB;  als  er  trotz  bedenklicher  Unarten  und  Gefahrnisse 
des  Daseins  dennoch  am  Leben  blieb  und  — in  zweiter  Jugend  — zum 
>Brauch<  heranwuchs. 

Von  hier  aus  miissen  wir  auch  unser  zumeist  unklares  Verhaltnis  zum  Pathos 
klaren.  Michelangelo  oder  Rubens?  Beethoven  oder  Berlioz?  — Wohl  miihe- 
los  werden  wir  uns  einigen:  Pathos  sei  schlechtweg  eine  Auitragung  des  Er- 
habenen;  ob  aber  die  Auitragung  notig  war,  ob  ein  Minus  des  erhaben  ge- 
wollten  Werkes  durch  Pathos  wettzumachen  sei  und  durch  welcherlei  Pathos  — , 
darin  gehen  wir  leicht  auseinander.  Wie  hier  eine  Mode  als  Brauch  statio- 
niert  werden  kann,  um  endlich  als  Stil  festgesetzt  zu  werden,  zeigt  die  Ge- 
schichte  des  Barock.  Und  in  unserem  anfanglichen,  wenn  unbefangenen,  Ver- 
haltnis  zu  Beethoven  wie  zu  Berlioz  zeigen  wir  — Urteil  um  Urteil,  Naturell 
um  Naturell  —  was  wir  im  musikalischen  Pathos  als  naturwiichsig  oder  als 
gewaltsam  emprinden.  Warum  Beethoven  von  Debussy  als  Barbar  betrachtet 
wurde,  gehort  zum  modischen  Gegenspiel  des  Pathos,  zur  musikalischen 
Blasiertheit,  — »nur  keine  Affekte!«  Nirgends  ist  der  Stolz  des  Astheten  auf 
seine  >Objektivitat<  im  Kunsturteil  so  wahnhaft,  als  im  Gebiet  des  Pathos, 
umgrenzt  und  durchwirkt  von  Normen  der  Mode,  des  Brauches  und  des  Stiles. 
Es  treten  also  zu  den  wechselhaften  individuellen  Momenten  des  Naturells,, 
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Temperaments  und  Charakters  von  Geber  und  Empfanger  noch  soziologische 
Momente  hinzu. 

Die  Lebensreife  der  abendlandischen  Musik,  Wesen  und  Sinn  unserer  Poly- 
phonie,  ihr  Kothurn  und  ihr  Soccus,  ihre  Leibhaftigkeit  und  ihre  Maske,  — 
diese  Gewalten  lassen  sich  weder  rein  geschichtlich  noch  rein  asthetisch  er- 
forschen  und  erkennen.  Und  man  darf  das  Experiment  Raimondis  nicht  leicht- 
hin  verurteilen;  man  muB  auch  hier  das  Gewohnheitsrecht  und  die  verschie- 
denen  Faktoren  der  soziologischen  Rechnung  und  Abfindung  buchen,  gebucht 
haben.  Raimondis  Drang  zur  Ubertreibung  innerhalb  der  Vielstimmigkeit  — 
man  denke  an  seine  vierundsechzigstimmige  Fuge  —  ist  nur  eine  Konsequenz 
jener  urgebilligten  Mehrchorigkeit,  die  im  venezianisch-romischen  Vokalstil, 
ein  Jahrhundert  vor  Raimondi,  bereits  den  zweiten  ModeabschluB  quittiert 
hatte.  Das  bekannte  sechzehnstimmige  Kyrie  Benevolis  teilt  die  Sechzehn- 
stimmigkeit  in  vier  vierstimmige  Chore  auf,  ist  also  nach  dem  spezzato- 
Prinzip  Willaerts  angelegt. 

Jede  Kunstmode  ist  eine  Sphinx  und  gibt  die  verschiedensten  Antworten  auf 
die  gleichen  Fragen:  woher  sie  stamme,  was  sie  vorstelle,  und  was  in  ihrer 
wirklichen  Macht  liege.  Unverha.ltnisma.Big  lange  verweilt  beim  ersten  Thema 
zumeist  der  Geschichtsforscher,  beim  zweiten  der  Asthetiker  und  beim  dritten 
der  Soziolog.  Wie  sich  die  Modesphinx  in  der  Kunst  zum  Bluff  verha.lt,  Austert 
sie  dem  Artisten  ins  Ohr.  Ihr  Verhaltnis  zum  Bluff  ist  bald  ein  harmloses,  bald 
ein  raffiniertes.  Uberaus  harmlos  war  einst  die  Mode  des  Scheinkanons;  und 
wer  bei  dem  achtstimmigen  Crucifixus  Lottis  nach  der  zweiten  Imitation  einen 
Kanon  noch  erwartet,  gar  einen  achtfa.ltigen  Kanon,  der  verdient  geblufft 
zu  werden.  — Nicht  harmlos  dagegen  ist  die  struktive  Polyphonie,  wie  sie 
heute  als  mi8verstandener  Bach  iiber  die  eine  und  andere  Schulbank  gleitet. 
Lachelnd  hatte  einmal  die  Sphinx  geraunt:  Mundus  vult  decipi,  doch  bitter 
ubersetzte  ein  Kunstverkenner:  »Die  Welt,  die  arge,  sie  liebt  nur  Lug  und 
Trug«;  und  wiederum  lachelnd  erganzte  die  Sphinx:  »pia  fraus«,  frommer 
Betrug,  doch  ein  umstandlicher  Padagog  und  Feind  Ovids  polterte  dagegen: 
frommer  Betrug  sei  doppelter  Betrug. 

Ist  die  Modesphinx  musikalisch,  so  versteht  sie  auch,  warum  sich  das  eine  Mal 
nur  der  Asthetiker  fur  sie  interessiert,  ein  anderes  Mal  nur  der  Soziolog; 
warum  sie  vom  Geschichtsiorscher  so  ungleichmaBig,  nur  gelegentlich,  geliebt 
wird,  wenn  auch  nie  miBachtet,  wahrend  der  praktische  Musiker  mit  ihr  ganz 
unberechenbar  umgeht. 

Soweit  die  musikalischen  Modefragen  rein  technische  Angelegenheiten  sind 
—  in  Komposition  und  Wiedergabe,  kommt  ihre  Beurteilung  vorwiegend  dem 
Asthetiker  zu.  Was  sind  musikalische  Galanterien  ?  Auf  welchen  Fehlschliissen 
beruht  im  Fugenvortrag  die  Mode  der  absoluten  Monokratie  des  Themas  ?  — 
Vorwiegend  geschichtlich  zu  erortern  ist  der  Bedeutungswandel  einzelner 
Modesignale.  Hierher  gehoren  die  Begriffe  »Dilettant«,  »volkstiimliche  Musik« 
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und  manch  anderer  Proteus,  gezeugt  von  einem  herrschenden  Zeitgeist  und 
geboren  von  einer  untertanigen  Mode.  — Zu  gleichen  Teilen  asthetisch  und 
geschichtlich  beschaftigen  uns  all  jene  Geschmacksbewegungen,  deren  Sta- 
tionen  und  Auienthalte  noch  unbestimmt  sind.  War  die  Mode  der  Ganzton- 
skala  eine  voriibergehende  Manier  ?  War  sie  eine  stilbedingende  Neusch6pfung 
unseres  Jahrhunderts  oder  kam  sie,  abschlieBend,  von  Palestrina-Liszt  ?  — 
Vorwiegend  soziologisch  zu  erortern  sind  unter  den  musikalischen  Modefragen 
die  des  Betriebes,  beginnend  mit  der  Hydra  »Auffiihrungsrecht«,  einer  Hydra 
im  Schlafrock.  Selbst  die  modische  Praxis  des  Kiirzens  und  Streichens,  ur- 
spriinglich  dem  Gerichtshof  des  geschichtlich  geschulten  Asthetikers  zugeteilt, 
ist  vorwiegend  eine  soziologische  Angelegenheit,  da  ein  Massengespenst  im 
Hintergrund  lauert,  namlich  die  Furcht:  ohne  Striche  das  zahlende  und  allzu 
leicht  fernbleibende  Publikum  zu  langweilen.  Immerhin  lassen  sich  nach  wie 
vor,  auch  unbekiimmert  um  die  Resonanz  des  Laien,  feste  Strich-Typen  auf- 
stellen,  und  zwar  vom  Praktiker,  aus  den  Erfahrungen  seiner  klingenden 
Werkstatt  heraus;  dagegen  pflegt  der  Theoretiker  —  bei  Entscheidungen  dieser 
Art  —  allzufriih  mit  der  Vertagungspolitik  aufzuwarten  oder  dem  modischen 
Laissez  faire  zu  huldigen. 

Wo  etwas  nicht  typisch  und  f ormelhaft  zu  entscheiden  ist,  dort  vertrostet  man 
seitBismarck  und  Andrassy,  den  Formelhungrigen  auf  spatereEntscheidungen 
»von  Fall  zu  Fall«.  Doch  dieser  differenzierende  Aufschub,  bei  Bismarck  der 
AusdruckbesonnenerSicherheit,  wirdvon  anderen,von  unsicheren  Konsulenten 
oder  Ratgebern  oft  als  Verdeckung  benutzt,  als  stundend  gestundete  Ver- 
deckung  einer  Unbeholfenheit  im  Denken.  GewiB  kann  in  jedem  Urteilsstreit 
die  friedliche  Verzugsparole  »Von  Fall  zu  Fall«  als  letzte  Weisheit  glanzen,  als 
ein  Sicherheitsventil  im  Hintergrund,  nur  soll  sie  nicht  zu  friih  benutzt  wer- 
den.  In  unserem  Zusammenhang  — »Unentbehrlichkeit  oder  MiBbarkeit  des 
Inhalts  einer  beantragten  Streichung  ?  «  gibt  es  auBer  den  genannten  Kriterien 
einige  bislang  noch  unerorterte  Beweismittel.  Man  muB  sich  im  Kadenzwesen, 
im  Melos  wie  in  aller  Suade  — bei  Palestrina,  bei  Bach  wie  bei  Schubert  — 
klar  sein  iiber  den  Begriff  eines  musikalischen  Enthymems;  und  wie  man  in 
der  dichterischen  Prosa  anders  streichen  und  kiirzen  kann  als  im  Sonett  und 
Ghasel,  so  darf  man  auch  in  der  musikalischen  Diktion  nicht  die  Normen  ver- 
kennen,  nach  denen  dieser  und  jener  Meister  seine  Tonsprache  fiihrt,  bald 
streng  gebunden,  bald  freigesetzlich.  Und  in  diesem  Zusammenhang  muB  der 
Asthetiker  auch  in  der  Musik  eine  Prosa,  eine  eigens  instrumentale  Prosa  an- 
erkennen,  es  sei  denn,  daB  er  viele  sonst  anerkannte  Meisterwerke,  namentlich 
deren  Durchfuhrungssatze,  brackieren  oder  iiberhaupt  ausmerzen  wollte.  Es 
geht  nicht  an,  die  Gestaltungsprinzipien  der  Tonsprache  grundsatzlich  nach 
der  iwortsprachigen  Dichtkunst  verstehen  zu  wollen,  gebunden  an  deren 
Sondergesetze  fiir  die  Phrasis.  Immerhin  liegt  das  Dogma  von  der  Empfangnis 
des  i?edfe-Charakters  der  Musik  dem  wahren  Sachverhalt  naher  als  die  Lehre 
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vom  alleinigen  Schliisselamt  der  Plastik.  Alliiberall  die  musikalische  Formung 
nach  den  Prinzipien  der  Plastik  begreiien  zu  sollen  und  erschlieBbar  zu  finden, 
will  wieder  Mode  werden.  — Die  Nachteile,  die  einst  unserer  Auiklarungs- 
Asthetik  aus  dem  Panplasticismus  erwachsen  sind,  sollten  aus  den  Erinne- 
rungstafeln  des  Asthetikers  nicht  ausgeloscht  werden.  Der  vollstandige  Titel 
von  Lessings  Laokoon  lautet  bekanntlich  »Laokoon  oder  Uber  die  Grenzen  der 
Malerei  und  Poesie«.  >Malerei<  sagte  man,  und  >Plastik<  meinte  man.  Auf 
dieses  Quidproquo  und  ahnliche  Findlinge  der  groBen  Aufklarungsperiode  bin 
ich  schon  1902  in  meinem  Buch  iiber  »Die  Grenzen  der  Asthetik«  eingegangen; 
die  Fragen  des  musikalischen  Enthymems  und  der  instrumentalen  Prosa  be- 
riihrte  ich  zuletzt  auf  dem  vorjahrigen  KongreB  fiir  Asthetik  und  Kunstwissen- 
schaft,  zu  Halle. 

Beharrt  man  bei  der  iiblichen  Analogie  von  Musik  und  Dichtkunst,  Ton- 
sprache  und  Wortsprache,  so  darf  man  nicht  vor  den  Folgerungen  zuruck- 
schrecken:  daB  manchem  Musiker  die  Musik  nicht  die  Muttersprache  sei. 
Versteht  er  nicht  alle  Ausdriicke  des  einen  oder  andern  Meisters,  so  mag  das 
eine  Dialektirage  sein;  es  gibt  aber  auch  Falle,  wo  er  den  meisterlichen  Ton- 
redner  fiir  einen  Dadaisten  erklart  oder  fiir  einen  Irren  halt.  Was  ist  in  der 
einen  Diktion  >treibender  Ernst<?  in  einer  andern  >beschwingend  heiterer 
Unsinn<  und  in  einer  dritten  >lahmende  Sinnlosigkeit<  ?  — Hier  haftet  den 
Kriterien  etwas  UnfaBbares,  etwas  schattenhaft  Fliichtiges  und  so  inkommen- 
surables  an,  daB  man  die  Modeworter  »Klingendes  Bekenntnis«  und  »Be- 
kennertum«  aus  unserer  musikalischen  Dogmatik  und  Jurisprudenz  verab- 
schieden  sollte.  Eine  eigens  musikalische  Konfession  ist  ein  Unding.  Und  so 
erireulich  ein  Bekenntnis  vor  dem  Zivilrichter  —  »frei,  aus  eigenem  Antrieb  « 
—  erscheint,  was  soll  der  Komponist  in  einem  als  musikalisch  konstruierten 
KriminalprozeB  bekennen?  Die  rechtliche  Voraussetzung  fiir  ein  solches  Be- 
kenntnis  — ein  »vorgangiges  Leugnen  seitens  des  Angeklagten«  — ist  in  der 
Tonsprache  nicht  moglich.  — Soweit  aber  die  Asthetik  als  Wertwissenschait 
genommen  wird,  und  soweit  es  asthetische  Konfessionen  gibt,  spiirt  man 
heute  —  hie  und  da  —  das  Rauschen  des  ersten  Fliigelschlags  der  Gewissens- 
freiheit,  einer  wechselseitig  hohen  Toleranz.  Und  das  gehort  zur  Freude, 
die  wir  an  den  jungen  und  jiingsten  Talenten  von  heute  haben;  sie  werden 
die  gewaltige  Synthese  erleben,  und  wir  von  der  alteren  Generation  — , 
die  wir  heute  schon  im  letzten  Lebensviertel  stehen,  ireuen  uns  dieses  Aus- 
blicks. 

Ob  natiirliche  Muttersprache  oder  ob  miihsam  erworbenes  Fremdenidiom: 
immer  ist  und  bleibt  die  Sprache  Mitteilung  innerer  Zustande  durch  Zeichen, 
bei  uns  durch  Tone,  Tonverbindungen.  So  leicht  man  sich  nun  mit  dieser 
nackten  Begriffsbestimmung  einverstanden  erklart,  so  schwer  fallt  es,  sich 
im  weiteren  zu  einigen,  wo  sich  das  Riesenthema  »Konvention  und  Neubil- 
dung«  zwanglaufig  aufrollt.  Denn  hierher  gehort  zuletzt  das  Sprachenkriterion: 
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welcherlei  Verstandnis  vom  Angesprochenen  vorausgesetzt  werden  kann, 
darf,  will  oder  soll. 

Im  Mai  1927  hatte  Aschylus  mit  seinem  Gefesselten  Prometheus  Tausende 
von  Menschen,  auch  aus  den  Landern  des  Nordens,  ins  heiBe  Delphi  gerufen. 
Je  mehr  die  Sonne  brannte,  um  so  mehr  langweilte  sich  der  Fremde.  Siebzig 
Minuten  zu  lange  dauerte  die  Vorstellung.  Herr  Ford  hatte  in  der  Zeit  schon 
bis  nach  Athen  fahren  konnen,  dessen  zeitlose  Biihne  weitaus  beriihmter  ist 
als  das  Sommertheater  zu  Delphi,  und  Mercedes  junior  hatte  bis  zum  aller- 
beriihmtesten  Epidauros  vordringen  konnen.  Heureka  aber  fand  sich  iiber- 
haupt  nicht  mehr  zurecht,  denn  Prometheus  hatte  zu  langsam  deklamiert, 
Kratos  hatte  zu  viel  Worte  gemacht,  und  das  alles  in  griechischer  Sprache ! 
Auch  beim  Vernichten  geht  es  nach  dem  BewuBtsein.  Schon  vor  Hesiod  ver- 
argte  man  es  dem  Falken  nicht  sonderlich,  daB  er  die  Nachtigallen  verzehre; 
denn  er  war  von  jeher  unmusikalisch.  Wo  hort  das  brutale  Recht  des  Starkeren 
auf ,  wo  fangt  die  Gerechtigkeit  des  Aristides  an  ?  Miissen  Agent  und  Verleger 
Falken  sein,  und  diirfen  die  Nachtigallen  sich  nicht  wehren?  —  Stadt  und 
Land,  Markt  und  Ackererzeugnisse,  Nachfrage  und  Angebot,  Musikbetrieb 
und  seelenhafte  Vorra.te  — iiberall  ist  das  Zweite  vor  dem  Ersten  vorhanden. 
Die  kommende  Musikerautonomie  hat  auch  hier  manche  Neuerung  und  Eben- 
maBigkeit  zu  schaffen,  ohne  deswegen  am  Ziel  auf  eine  unfehlbare  Gerechtig- 
keit  pochen  zu  wollen.  Wer  so  wie  der  Kiinstler  die  Anerkennung  als  Dung 
fiir  seinen  Acker  braucht,  der  ist  von  Geburt  kein  Aristides;  im  Gegenteil,  er 
gehort  zum  Hause  Tasso  und  wird  seine  Personlichkeit  — »sein  eigen  Selbst« 

—  nicht  zerstoren,  um  iiberall  und  allenthalben  gerecht  gewesen  zu  sein. 
Der  Soziolog  ist  nicht  nur  der  beste  Kenner  unseres  menschlichen  Herden- 
instinktes  und  Nachahmungstriebes,  sondern  er  kann  auch  am  besten  er- 
kunden,  welcherlei  suggestive  Momente  im  Vorbild  oder  Muster  einer  ton- 
angebenden  Personlichkeit  vorherrschen  miissen,  damit  sie  Mode  stiften 
konne.  Der  wissenschaftlich  verfemte  >Zufall<  iibt  seine  nichtigen  Tiicken. 
Die  Barttracht  Henri  IV.  hatte  auch  schon  unter  Henri  I.  Mode  werden 
konnen;  gleichwie  sie,unbeschadet  aller  Urspriinglichkeit,  auf  einen  HenriXL. 
hatte  warten  konnen.  Umgekehrt  wird  es  keiner  hohen  Isabella,  auch  der 
hundertsten  nicht,  gelingen,  einen  iibermenschlichen  Haarkegel  als  Tracht 
einzubiirgern,  wenn  das  Publikum  bei  der  Urvorfiihrung  des  Modells  so  harm- 
los  strafend  lacht,  wie  man  anno  1385,  beim  Einzug  der  fiinfzehnjahrigen 
Konigin  Isabella,  gelacht  hat. 

Alle  Mode  fuBt  auf  spontanem  Zuspruch.  Als  ihr  erstes  Wahrzeichen  muB  die 
unweigerliche  Gefolgschaft  gelten,  die  man  dem  Stifter  leistet.  Verbot,  Mahn- 
ruf,  Ukas,  Inquisition  — jedes  befohlen  befehlende  Hinderungsmittel  versagt. 

—  Bekanntlich  wurde  von  den  Vordermannern  der  Franz6sischen  Revolution 
die  culotte,  die  Kniehose,  das  mannliche  Beinkleid  der  oberen  Stande,  abge- 
schafft,  und  bald  war  die  ganze  Mannerwelt  Europas  mit  dem  pantalon  unifor- 
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miert,  namlich  mit  dem  langen  Beinkleid,  das  bis  zur  Revolution  nur  dem 
Mann  der  niederen  Stande  eignete.  Gegen  diese  neue  Egalitĕ  wandten  sich  in 
Schweden  und  RuBland  umsonst  Konig  und  Zar.  — Erst  recht  vergeblich  sind 
poetische  Bekehrungsversuche.  Um  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  erging  in 
den  Wind  manch  »ein  new  Klaglied  eines  alten  deutschen  Kriegsknechts  wider 
die  greuliche  vnd  unerhorte  Kleidung  der  Pluderhosen«.  Und  gegen  die  gleiche 
»Biiberei  des  Teuffels«  lieB  der  brave  Johann  Walther  seinen  Sang  ertonen 
»Wach  auf,  wach  auf,  du  deutsches  Land!«  — An  all  dies  wie  an  den  ohn- 
machtigen  Sansculotten-Ukas  Kaiser  Pauls  muB  man  sich  heute  erinnern, 
wenn  man  ein  Verdikt  gegen  den  Jazz  formuliert.  Die  Abwehr  und  der  Wider- 
stand  miissen  aus  andern  Kraiten  der  Erwagung  und  Tat  kommen. 
Warum  sich  in  den  Grundelementen  der  Musik  — Melodie,  Rhythmus  und 
Harmonie  —  nationale  Schranken  weder  erweisen  noch  f ordern  lassen,  habe 
ich,  vor  bald  einer  Generation,  in  einer  langeren  Abhandlung  dargelegt.  Die 
nationalen,  eigens  volkisch  bestimmbaren  Elemente  der  Tonkunst  sind  nicht 
eigens  musikalische;  sie  sind  von  anderer,  dinghafter  Herkunft  und  lassen  sich 
durch  Wortbegriffe  ausdriicken.  — Bevor  man  heute  fiir  den  »Fortschritt«, 
fiir  die  fortschrittliche  Entwicklung  der  Tonkunst  in  den  Kampf  ausriickt, 
muB  man  zu  allererst  die  beiden  Banner  auseinander  halten:  Goethe  oder 
Darwin?  also:  Formvollendung  oder  gesteigertes  ZweckbewuBtsein  ?  — Beide 
Asthesien  bestehen  zu  Recht,  denn  in  der  Jurisprudenz  des  Kiinstlers  fragt 
man  zuerst  nach  dessen  Naturell,  dann  nach  dem  Charakter  — die  Schulung 
mit  einbegriffen  — ,  und  zuletzt  nach  der  politischen  Einschaltung. 
Zum  heutigen  Nationaldienst  der  Musik.  Solche  Probleme  zu  erortern  kann 
sehr  leicht  sein  und  ist  sehr  schwer.  Leicht,  wenn  man  sich  auf  die  Vokalmusik 
—  und  nur  auf  sie  — bezieht;  schwer,  wenn  man  auf  die  instrumentale,  auf 
die  absolute  Musik  eingeht.  Alle  V6lker,  die  sich  am  Weltkrieg  unmittelbar 
beteiligt  haben,  krankten  nach  dem  konvulsivischen  FriedensschluB  an  einer 
Kiinstlichkeit  der  Lebensfreude,  an  Freuden->Ersatz<.  Was  allen  Teilhabern 
Not  tat  und  vielfaltig  noch  heute  Not  tut,  ist  und  bleibt:  daB  man  seiner  froh 
werde,  seiner  selbst,  seines  Volkes.  Die  »empfehlenden  Forderungen«,  die  seit 
zwei  Jahrtausenden  an  den  Charakter  und  Wert  des  Menschen  — Einzel- 
wesen  und  Volk  —  gestellt  werden,  sind:  Weisheit,  Tapferkeit,  Besonnenheit 
und  Gerechtigkeit.  Was  man  heute  in  dieser  Aufzahlung  vermissen  sollte,  ist 
die  gleichfalls  >empfehlende<  Forderung:  seiner  selbst  froh  zu  werden.  Fiir 
das  Musikschaffen  und  Musikwirken  in  Deutschland  bedeutet  diese  Forderung 
heute  GroBeres  als  sonst  je  und  sonst  wo.  Der  Deutsche  hat  die  groBten  musika- 
lischen  Erbgiiter.  Sich  ihrer  freuen  und  eines  neuen,  mehrenden  Geistes  froh 
werden,  das  ist  ein  hell  Positives  und  fiihrt  nie  und  nimmer  zu  pharisaischem 
Nationalstolz,  der  gleich  jedem  Chauvinismus  etwas  Negierendes,  wiirdelos 
Negierendes  enthalt,  namlich  das  verachtliche  Herabschauen  auf  die  >Armen<, 
auf  den  einen  oder  andern  Nachbarn,  der  nicht  mitkonnte  oder  kann.  Eigenes 
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aus  Eigenem  schaffen  — sei  unser  Wahlspruch  auch  bei  der  Ubernahme  und 
Wiederbelebung  unseres  unscheinbarsten  und  doch  wichtigsten  musikalischen 
Erbgutes,  des  altdeutschen  Volksliedes.  Soll  seine  gegenwartige  PAege  nicht 
etwas  Voriibergehendes  sein,  sondern  etwas  Bleibendes  zeitigen;  soll  die  an- 
gefachte  Begeisterung  unserer  Jugend  mehr  sein  denn  Strohieuer  und  Mode- 
namme,  so  muB  ein  standhaiter  Herd  gebaut  werden.  »Eigenes  aus  Eigenem«, 
diese  Forderung  muB  auch  in  geweiteter  Grenze,  dem  Europaer  insgesamt,  so 
lange  wiederholt  werden,  als  er  vor  Jonny  kniet,  tanzelt  und  knixt. 
Wenn  man  sich  in  den  Regierungen  daran  gewohnen  wird,  an  die  Lehrer 
bedeutsamere  Anforderungen  zu  stellen  — non  multa  sed  multum  — ,  so  wird 
sich  bald  auch  das  schwierige  Thema  »Nationalismus  in  der  absoluten  Musik?  « 
popular  erortern  lassen.  »Reif  sein  ist  alles«;  auch  fiir  das  Cyklopenthema: 
»Mechanisierung  der  Musik  und  Radio-Asthesie «. 

Seit  mehreren  Generationen  ist  der  Name  Dilettant  ebensowenig  ein  Ehren- 
titel,  wie  >Stumper<  jemals  einer  gewesen  ist.  Zu  Bachs  Zeiten  aber  standen, 
namentlich  in  Italien,  die  veri  dilettanti  in  hochstem  Ansehen,  denn  sie  waren 
nicht  nur  Konner  und  Kenner  ihrer  Kunst  und  solcherart  fiirs  Kunstleben 
>berufene  Musiker<,  sondern  sie  >lebten<  nicht  von  ihrem  >Lebensberuf<.  In 
forderlicher  Eintracht  standen  Werkstatt  und  Haushalt  bei  den  Florentiner 
Hellenisten,  gleichwie  spater  beim  hohen  Dilettantentyp  Marcello;  viele 
Meister,  die  zu  ihrer  Zeit  dilettanti  hieBen,  haben  die  gekoppelte  Verm6gens- 
gunst  — potentielle  Technik  und  virtuelle  Miinze  — ehrsam  zu  niitzen  ver- 
standen.  Je  hoher  aber  die  artistischen  Anspriiche  sich  allmahlich  iiber  das 
bescheidene  Renaissance-Programm  von  1600  erhoben  hatten,  um  so  merk- 
licher  klaffte  es  zwischendemFakultativen  im  Lebensberuf  und  dem  Obligaten 
im  Beruisleben.  Sache  des  Geschichtsforschers  ist  es,  darzulegen,  welcherlei 
Wandel  der  Begriff  Dilettant  im  19.  Jahrhundert  erfahren  hat;  welcherlei 
Orientierungen  sich  an  die  Namen  Zelter,  Nageli-Silcher  und  Bocquillon 
kniipfen;  welcherlei  Vorschub  hier  fiir  den  Dilettantismus  im  iiblen  Sinn  all- 
mahlich  geleistet  wurde,  denn  hier  vor  allem  erhielt  die  Parole  »Volkstiimlich  « 
den  Beigeschmack  allzu  weiter  Genugsamkeit,  bemessen  an  den  Anspriichen 
der  Technik.  Diese  Erscheinungen  muB  der  Soziolog  anders  beurteilen  als  der 
Asthetiker,  denn  es  bleibt  zu  beachten,  daB  die  Liedertafeln  in  der  ersten  Halfte 
des  19.  Jahrhunderts  wichtigste  PAegestatten  des  Patriotismus  gewesen  sind. 
Doch  unsere  gegenwartige,  modische  Hypertrophie  der  Gesangvereine  muB 
geregelt  werden.  Dazu  bedarf  es  nur  einer  kiinstlerischen  Einsicht  und  Taten- 
einigung  der  Fiihrer.  Wie  heute  die  Dinge  liegen,  soll  man  zu  allererst  Normen 
fiir  das  Wechselverhaltnis  von  sozialer  Nachfrage  und  kiinstlerischem  Angebot 
schaffen.  Das  einheitliche  Sammelziel  der  auseinander  gehenden  Besserungs- 
antrage  muB  dieses  sein: 

Ein  Teil  der  Gesangvereine  jeder  Stadt  ■ — beilaurig  die  Halfte  — tritt  fiir  eine 
bestimmte  Zeit,  etwa  auf  zwei  Jahre,  von  der  Offentlichkeit  zuriick  und  lernt 
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unter  ihren  Chormeistern:  AieBend  lesen  und  kunstnatiirlich  singen.  Die  an- 
deren  Gesangvereine  verpflichten  sich,  nach  Ablauf  der  Frist  ein  gleiches  zu 
tun;  und  alle  miteinander  verpflichten  sich,  nach  ihrer  musikalischen  Reorga- 
nisation  immerdar:  zu  Beginn  jeder  Probe,  etwa  eine  halbe  Stunde  lang,  Chor- 
vokalisen  und  Solieggien  zu  singen  und  alldem  entsprechend  die  musikalischen 
Aufnahmebedingungen  in  den  Statuten  zu  erhohen.  Dann  brauchen  Bach  und 
Beethoven  als  geladene  Gaste  sich  ihres  jeweiligen  Gastgeschenkes  nicht  mehr 
zu  schamen,  namentlich  wenn  sie  den  ersten  Chorproben  beiwohnen;  auch 
steht  es  unter  der  Wiirde  des  verantwortlichen  Wirtes,  des  Dirigenten,  mit 
dem  Chor  »stuken«  zu  miissen.  Und  ist  einmal  der  deutsche  Gesangverein  als 
solcher  auf  ein  hoheres  Niveau  gebracht,  so  wird  er  ungezwungen  daiiir  sorgen, 
da8  seine  vorbildlichen  Exponenten,  Vorstand  geheiBen,  durchweg  Konner 
und  Kenner  ihres  unschwer  beherrschbaren  Gebietes  sind,  keine  Dilettanten 
im  verwerflichen  Sinn,  sondern  veri  dilettanti  e  cognoscitori  di  musica.  Erst 
gehen  kdnnen  und  stehen  kdnnen,  bevor  man  als  Verein  den  Staat  um  Finanz- 
Kriicken  und  Stiitzen  bittet. 

Zu  den  Forschern,  die  unsere  Modesphinx  befragen,  gehort  auch  der  musika- 
lische  Nationalokonom.  Was  ist  es  um  den  Widerspruch:  Auf  der  einen  Seite 
erfahrt  man  vom  Verleger,  daB  ein  Wechsel  der  Mode  bedeutende  Vorrate  ent- 
wertet,  und  auf  der  andern  Seite  sagt  ihm  ein  Komponist:  In  den  Augen  des 
Kiinstlers  bleibt  die  Brauchbarkeit  der  Waren,  trotz  des  herabgesetzten 
Preises,  unverandert,  weil  er,  der  Kiinstler  personlich,  sich  der  Mode  nicht 
unterwirit,  sondern  durchhalten  wird. 

Und  doch:  Die  Macht  der  Mode  besteht  darin,  daB  sie  uns  unmerklich  gefangen 
zu  nehmen  vermag;  und  die  Gewalt  der  Mode  ist  daran  erweislich,  daB  sie 
keine  Riicksicht  auf  die  natiirlichen  MaBgaben  der  Bequemlichkeit  und  Zu- 
traglichkeit  kennt.  —  Es  gibt  kein  einziges  Musikgebiet,  das  so  dicht  mit  Vor- 
schriften  umzaunt  oder  ummauert  ware,  daB  ein  ansteckender  Hauch  der 
Mode  zu  ihm  nicht  hinein  konnte.  Selbst  der  Gregorianische  Choral,  seit  dem 
Trienter  Konzil  vermeintlich  mode-immun,  hat  in  mehr  als  einer  Diocese  die 
stilistische  Unverletzlichkeit  und  Integritat  seiner  Reform  eingebiiBt.  Und  es 
hieBe  schlecht  die  Grundgeschichte  des  Volksliedes  kennen,  wenn  wir  an  seine 
Unabhangigkeit  von  der  Mode  glaubten,  und  iiberdies  noch  vergaBen,  daB 
auch  in  der  Kunst  Mode  gemeinhin  nicht  vera.chtlich  zu  beurteilen  ist. 
Wieweit  und  eng  bei  derEriorschung  undErkenntnis  desModewechselsder  Hi- 
storiker  und  der  Asthetiker  das  Streben  nach  Fortschritt  und  Vervollkommnung 
nachweisen  konnen,  habe  ich  andernorts  dargelegt  und  habe  gezeigt,  in  welche 
Sackgasse  man  gerat,  so  oft  man  den  Wert  eines  Kunstwerks  lediglich  nach 
dessenGegenwartsdienstbemiBt.  UndzumWiderspiel:  Die  Gegenwart  muB  sich 
bedienbar  machen  und  halten;  sie  muB  sich  in  den  Stand  setzen,  ihren  lebenden 
Meistern  und  Fiihrern  wohlgemut  folgen  zu  konnen.  Sonst  steht  man  wieder  vor 
dem  beriichtigten  Querschnitt:  Bach  hat  seiner  Gegenwart  schlecht  gedient. 
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Entgegen  allen  Launen  des  Zeitgeistes  und  allen  Schrullen  der  Schicksalswage, 
und  zum  Trotz  jeglicher  Marotte  der  Glticksgottin,  haben  wir  Musiker  — wir 
iahrende  Leute  voran  —  fiir  die  Beseitigung  all  jener  Schranken  zu  sorgen, 
die  unsern  kiinstlerischen  Freimut  in  allem  Schaffen  wie  im  Verkehr  hem- 
men.  Und  so  gewiB  es  nicht  bloB  Einen  Weg  gibt,  der  zur  Seligkeit  fiihrt,  so 
gibt  es  auch  nicht  bloB  Eine  Mode,  nicht  bloB  Ein  Stilprinzip,  wonach  wir  uns 
als  Kiinstler  und  Kinder  Einer  Zeit  soziologisch  zu  auBern  haben,  gewartig 
nicht  nur  zuversichtlicher,  sondern  auch  zuverlassiger  Fiihrer.  —  Damit  das 
Gespenst  der  Selbstzersetzung  unseres  Standes  verscheucht  und  unwiderruflich 
vertrieben  werden  konne,  miissen  wir  Musiker  zu  einer  Pflichtgemeinschaft 
zusammentreten,  zu  einer  Dauerinstitution ,  die  in  ihrer  Selbstverwaltung 
nicht  zuletzt  die  soziologischen  Werte  unserer  Moden  und  Brauche  zu  ordnen 
und  zu  schiitzen  hat. 


EINE  NEUORGANISIERUNG  DER 
OPERNBETRIEBE 

VON 

WALTER  GRONOSTAY-BERLIil 

Praktische  Neuerungen  bemiiht  man  sich  intensiv,  in  den  letzten  Jahren 
im  Opernbetrieb  einzufiihren.  Durch  Konzentrierung  soll  gespart  werden, 
durch  eine  gemeinsame  Direktion  unproduktive  Konkurrenz  ausgeschaltet 
werden.  Erreicht  wird  wenig.  Wachsen  nicht  die  Defizite  um  ein  betracht- 
liches,  sind  nicht  die  Auffiihrungen  gleich  medioker,  liegt  nicht  noch  immer 
Krisenstimmung  in  der  Luft? 

Der  Grund  ist  der:  man  hat  das  Prinzip  der  Vertrustung,  wie  es  im  Spezialfall 
gegeben  ist,  miBverstanden.  Denn  nicht  vielen  Sinn  hat  es,  wenn  sich  Kon- 
kurrenten  zwar  nominell  vereinigen,  in  der  Realitat  aber  im  Wesentlichen  der 
alten  Geschaftspraxis  treu  bleiben.  Durch  ein  gemeinsames  Firmenschild, 
durch  Austausch  von  Sangern,  Regisseuren,  Kapellmeistern  ist  zu  wenig 
getan,  um  kommende  Katastrophen  aufzuhalten. 

Tiefer  liegt  das  Ubel,  und  tiefer  muB  das  Messer  des  Operateurs  dringen,  um 
die  wuchernden  MiBbildungen  zu  entfernen.  Jedes  Operntheater  in  seiner 
heutigen  Konstitution  krankt  an  einem  zu  groBen  Repertoir.  Um  vierzig  bis 
fiinfzig  Opern  durch  die  Saison  zu  schleppen,  gehoren  mehr  Kraite,  als  sie  ein 
Theater  allein  aufzubringen  imstande  ist.  Sehr  viel  Personal  muB  engagiert 
werden,  um  die  vielen  Opern  besetzen  zu  konnen,  kostbare  Probenzeit  wird 
vertan,  um  die  laufenden  Vorstellungen  notdiirftig  in  Ordnung  zu  halten.  Das 
Resultat  ist  das  typische  Repertoiretheater  mit  den  beinahe  richtig  singenden 
Sangern,  den  beinahe  richtig  begleitenden  Kapellmeistern,  dem  szenischen 
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Ungefa.hr ;  Resultat  sind  diese  niedertrachtigen  Durchschnittsauffiihrungen, 
von  denen  sich  die  gebildete  Welt  langst  abgekehrt  hat,  die  keine,  aber  auch 
gar  keine  Rolle  mehr  im  geistigen  Leben  der  Nation  spielen,  diese  Volkskiichen- 
suppen  fiir  jene  Armen  im  Geist,  die  nicht  genug  bekommen  konnen  von 
diesem  Gewoll  von  Attrappen-Komodien  und  Tragodien,  die  die  Opernhauser 
allabendlich  von  der  Biihne  ins  Publikum  hinabspeien. 

Bekampfung  des  Durchschnittlichen,  Ziichtung  des  AuBerordentlichen  miiBte 
Aufgabe  dieser  Theater  sein,  die  ja,  vom  Geld  des  Volkes  erhalten,  auch  Ver- 
pAichtungen  gegen  die  Allgemeinheit  haben.  Die  gegenwartige  Konstitution 
der  Operntheater  macht  nicht  nur  besten  Kunstwillen,  sondern  auch  eine 
zweckmaBige  Bewirtschaftung  der  Betriebe  unmoglich.  Gesetzt  den  Fall,  ein 
neues  Werk  rlndet  eine  gute  Aufnahme,  so  ist  es  kaum  moglich,  diesen  Erfolg 
auszuwerten,  denn  in  dem  Wirbel  von  Vorstellungen  kann  das  ertolgreiche 
Stiick  nur  sporadisch  wieder  auftauchen,  so  daB  sich  oft  kaum  die  Kosten 
der  Ausstattung  amortisieren,  wahrend  man  bei  En-suite-Vorstellungen  dar- 
iiber  hinaus  sogar  gute  Geschaite  machen  konnte.  Eine  Grundiorderung,  die 
sowohl  den  kiinstlerischen  wie  auch  den  geschaitlichen  Absichten  eines 
Theaters  entgegenkame,  ware:  wenig  Stiicke,  viele  Auffiihrungen\ 
Wie  kann  man  dieser  Forderung  unter  den  heutigen  Umstanden  entsprechen  ? 
Indem  man  die  bislang  unzweckma.Big  angewandte  Konzentrierungsidee 
zweckmaBig  anwendete  und  zwar  folgenderweise: 

Je  z-ehn  einander  quantitativ  gleiche  Theater  wie  z.  B.  Berlin,  Miinchen,  Koln, 
Dresden,  Leipzig,  Hamburg,  Frankfurt,  Wiesbaden,  Wien,  Essen  schlieBen 
sich  zu  einem  Ring  zusammen.  Jeder  Ring  hat  eine  Zentralverwaltung,  be- 
stehend  aus  einem  Generalintendanten,  zehn  Beisitzern,  die  von  den  ver- 
einigten  Theatern  gestellt  werden,  drei  Regierungsbeauftragten,  die  die 
Reichsregierung  bzw.  das  Kultusministerium  iiber  Details  der  Theater- 
verwaltung  zu  unterrichten  haben.  Der  Generalintendant  ist  wahlbar,  seine 
Amtszeit  belauft  sich  auf  drei  Jahre.  Wahlbar  ist  dieser  Beamte,  um  zu  ver- 
hindern,  daB  die  Intendanten  Personalpolitik  treiben,  anstatt  ihre  Person  in 
den  Dienst  der  Sache  zu  stellen.  Denn  allzuoft  erliegen  selbst  wohlmeinende 
und  ernsthafte  Manner  —  in  diese  Position  gelangt  —  einer  gewissen  Macht- 
psychose,  die  sie  dazu  verleitet,  unsinnige,  allzu  personliche  Entscheidungen 
zu  treffen. 

Die  Zentralverwaltung  teilt  jahrlich  jedem  der  zehn  Theater  drei  Werke  zur 
Einstudierung  zu.  Die  Verteilung  beriicksichtigt  die  spezielle  Leistungsfahig- 
keit  der  einzelnen  Theater,  so  daB  eine  Oper  von  vorwiegend  modernem  Typus 
andere  Stiicke  zugeteilt  bekommt  als  ein  Haus,  das  vorwiegend  Wagner- 
Dramen  oder  Bel-canto-Opern  zu  prlegen  imstande  ist.  Es  wird  so  moglich 
sein,  den  bisher  recht  physiognomielosen  Betrieben  wieder  speziellen  Charakter 
zu  geben,  aufgeschwemmte  Repertoiropern  zu  scharf  profilierten  Typen  um- 
zuformen.  Da  nun  auch  nicht  wie  friiher  dreiBig  Opern,  sondern  nur  drei  Opern 
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im  Jahr  herausgebracht  werden  miissen,  besteht  die  begriindete  Aussicht,  daB 
dem  Publikum  endlich  einmal  gute,  wohleinstudierte  Auffiihrungen  vorge- 
setzt  werden  statt  der  bisher  allgemein  iiblichen  verschmierten  Durchschnitts- 
vorstellungen.  Um  nun  einen  dauernd  wechselnden  Spielplan  moglich  zu 
machen,  tauschen  die  zehn  Stadte  ihre  Opernensembles  aus.  Jedes  Ensemble 
bleibt  in  jeder  Stadt  nur  einen  Monat,  so  daB  das  Publikum  zwar  die  Vorziige 
des  Repertoirtheaters  genieBen  kann,  — namlich  das  Vielerlei  von  Sangern 
und  von  Stiicken  —  von  den  Nachteilen  aber  —  den  mittelmaBigen  Vorstel- 
lungen,  der  Unentrinnbarkeit  schlechter  Sanger,  mit  denen  man  endlose  Ver- 
trage  abgeschlossen  hat  — verschont  bleibt.  Einige  Schwierigkeiten  sind  je- 
doch  zu  beriicksichtigen.  Die  erste  ist  die  dauernde  Beanspruchung  des  Per- 
sonals,  die  zweite  ist  die  Verschiedenheit  der  technischen  Einrichtungen  an 
den  einzelnen  Biihnen,  die  dritte  ist  der  Zeit-  und  Geldverlust,  verursacht 
durch  das  Reisen  der  Ensembles  von  einem  Ort  zum  andern. 
Man  muB,  um  der  ersten  Schwierigkeit  zu  begegnen,  jede  Oper  mit  zwei  Be- 
setzungen  studieren,  die  sich  einander  dauernd  abwechseln.  Uberhaupt  taucht 
an  dieser  Stelle  ein  neues  Problem  auf.  Wird  namlich  die  Zentralisierung  der 
Opernbetriebe  konsequent  durchgefiihrt,  so  muB  es  moglich  sein,  eine  genaue 
Kalkulation  iiber  die  Zahl  der  beschaftigten  und  zu  beschaitigenden  Theater- 
mitglieder  aufzustellen.  An  Hand  dieser  Kalkulation  wird  man  die  Zahl  des 
Nachwuchses  regulieren  konnen.  Namlich,  da  es  sich  ungefa.hr  berechnen 
laBt,  wann  sich  neue  Vakanzen  bieten  werden,  wiirde  man  den  Kunstlehr- 
anstalten  die  Anweisung  geben,  AbwehrmaBnahmen  gegen  neuen  Zustrom 
zu  den  entsprechenden  Berufen  zu  treffen.  Es  wird  jedoch  auf  jeden  Fall  tun- 
lich  sein,  eine  gewisse  Reservearmee  zu  ziichten,  damit  die  Betriebe  gegen 
alle  Eventualitaten  geschiitzt  bleiben.  Diese  »Reservisten«,  deren  Namen  auf 
den  Zentralbiiros  in  Listen  eingetragen  werden,  wird  man,  wenn  irgend 
moglich,  in  anderen  Berufen  provisorisch  unterbringen,  damit  sie  nicht  der 
Allgemeinheit  zur  Last  fallen.  Alle  drei  Monate  werden  sie  gepriift,  damit  man 
iiber  ihre  Qualita.ten  dauernd  genau  unterrichtet  ist.  Um  nun  absolute  Ga- 
rantie  fiir  den  glatten  Ablauf  der  Vorstellungen  zu  haben  —  selbst  die  zweite 
Besetzung  kann  erkranken  — wird  aus  der  Reservearmee  eine  Auswahl  von 
Sangern  getroffen,  die  gleichfalls  die  Partien  zum  Studium  ausgehandigt  be- 
kommen  mit  der  Anweisung,  sich  fiir  den  Fall  einer  durch  Krankheit,  Un- 
fall  usw.  entstehenden  Vakanz  zum  Einspringen  bereit  zu  halten. 
Die  zweite  Schwierigkeit  war  die  Verschiedenheit  der  technischen  Einrich- 
tungen  an  den  einzelnen  Theatern.  Solange  die  Einrichtung  der  verschiedenen 
Biihnen  noch  nicht  genormt  sind,  was  natiirlich  von  der  Regierung  konse- 
quent  zu  verfolgen  ware,  miiBten  die  betreffenden  Biihnenbildner  nach  Emp- 
fang  ihrer  Auftrage  in  die  Zentralverwaltung  beordert  werden,  wo  genaue 
Modelle  der  in  Frage  kommenden  Biihnenhauser  aufbewahrt  sind,  nebst 
genauer  Angabe  der  Gr6Benverhaltnisse,  Leistungsfa.higkeit  der  Maschinen, 
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der  jeweiligen  Anzahl  von  Biihnenarbeitern,  usw.  Hier  wird  man  sich  be- 
miihen,  einen  Generalnenner  fiir  die  Verschiedenheit  der  technischen  Ein- 
richtungen  zu  finden.  Berlin  hatte  z.  B.  einen  Biihnenausschnitt  von  acht  auf 
zwolf  Metern,  Wiesbaden  nur  einen  von  sieben  auf  zehn  Metern,  die  MaBe 
der  iibrigen  Theater  lagen  zwischen  den  MaBen  derjenigen  von  Berlin  und 
Wiesbaden.  In  diesem  Fall  wiirde  man  die  kleinere  Biihne  beriicksichtigen 
miissen,  denn  wohl  kann  man  die  Wiesbadener  Bilder  nach  Berlin,  nicht  aber 
die  Berliner  Bilder  nach  Wiesbaden  bringen.  Oder  angenommen:  Koln  hatte 
eine  Drehbiihne,  die  iibrigen  Theater  nicht.  Hier  wiirde  man  dem  Kolner 
Biihnenbildner  und  Regisseur  nicht  gestatten  konnen,  irgendwelche  speziellen 
Drehbiihneneffekte  anwenden  zu  diirfen.  Denn  was  fiir  eine  Stadt  ein  Sonder- 
vorteil  ware,  ware  fiir  die  Gesamtheit  eine  Schadigung.  Und  nur  auf  die 
Gesamtheit  kommt  es  an. 

Die  dritte  der  oben  genannten  Schwierigkeiten  war  der  Zeitverlust  durch  die 
Reisen  der  einzelnen  Ensembles.  In  der  Tat,  so  ganz  liickenlos  werden  die 
Ensembles  sich  nicht  ablosen  konnen.  Angenommen  ein  Theater  beschlosse 
sein  Gastspiel  am  30.  eines  Monats  in  Frankfurt  und  sollte  es  am  1 .  in  Miin- 
chen  wieder  aufnehmen,  so  ware  es  natiirlich  ganz  und  gar  nicht  moglich, 
daB  das  gesamte  Ensemble  in  der  Nacht  abfahren  wiirde,  morgens  in  der 
fremden  Stadt  ankame,  am  Vormittag  probte  und  am  Abend  die  neue  Vor- 
stellung  im  neuen  Hause  spielen  konnte.  Abgesehen  davon,  daB  das  eine  iiber- 
maBige  Inanspruchnahme  des  Personals  bedeutete,  wiirden  sich  auch  Schwie- 
rigkeiten  technischer  Natur  ergeben.  Der  Transport  der  Dekorationen  —  der 
nebenbei  bemerkt  nur  auf  eigenen  Lastautos  zu  bewerkstelligen  ware  — 
brauchte  schon  etwas  langer  Zeit,  und  auBerdem  miiBte  der  ersten  Biihnen- 
probe  eine  griindliche  Dekorations-  und  Beleuchtungsprobe  vorausgegangen 
sein.  Darum  ware  es  wohl  am  besten,  man  fiihrte  allgemein  den  Gebrauch  ein, 
die  ersten  drei  Tage  des  Monats  die  Opernhauser  zu  schlieBen.  In  diesen  drei 
Tagen  hatten  die  Ensembles  Zeit  genug,  sich  den  raumlichen  Bedingungen 
neuer  Hauser  anzupassen.  Nun  lieBe  sich  noch  der  Einwand  erheben,  daB 
durch  die  Reisespesen,  die  man  dem  Personal  bewilligen  miiBte,  eine  erheb- 
liche  Mehrbelastung  des  Etats  entstiinde.  Es  erscheint  jedoch  nicht  wahr- 
scheinlich,  daB  ein  reisendes  Ensemble  durchaus  immer  ein  Defizit  haben 
muB.  Bisher  hatten  das  Defizit  vor  allem  die  nicht  reisenden  Staatstheater,  die 
reisenden  Stanislawskij-,  Granowskij-,  Tairow-Biihnen  dagegen  erhebliche 
Uberschiisse.  SchlieBlich  diirfte  es  nicht  unmoglich  sein,  die  Reichsbahn  zu 
einer  auBerordentlichen  ErmaBigung  der  Fahrpreise,  wenn  nicht  iiberhaupt 
zur  Bewilligung  von  Freifahrtscheinen  zu  veranlassen,  zumal  es  sich  um  die 
Reisen  staatlicher  Institute  handelt.  Sodann  konnte  man  gewissen  Hotels 
Monopole  fiir  die  Unterbringung  der  Ensembles  zusichern;  der  garantierte 
regelmaBige  Gewinn  diirfte  die  einzelnen  Unternehmer  zu  erheblichen  Preis- 
senkungen  veranlassen. 
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Kurzum,  die  Schwierigkeiten,  die  sich  der  Zentralisierung  der  Betriebe  ent- 
gegenstellten,  waren  zu  iiberwinden.  Die  Vorteile  iiberwiegen  bei  weitem  die 
Nachteile,  wie  noch  einmal  folgendes  Resiimee  aufzeigen  soll: 

Repertoirtheater  Zentralisierte  Theater 

1.  Zu  viele  Stiicke,  zu  wenig  Proben.  1.  Wenig  Stiicke,  viele  Proben. 

2.  Viel  Personal,  finanzielle  Uberbelastung.  2.  Wenig  Personal,  genaue  Kalkulation. 

3.  Physiognomielosigkeit  der  Betriebe.  3.  ScharfsteTypisierungdereinzelnenTheater. 

4.  Ratlosigkeit  und  Verantwortungslosigkeit  4.  Eurch  Kenntnis  der  Situation  genaue  Regu- 
dem  Nachwuchs  gegeniiber.  lieiung  der  Zahl  der  Neuhinzukommenden. 

5.  Wechselnder  Spielplan,  fast  immer  maBige     5.  Wechselnder  Spielplan,  fast  immer  gute 
^  Vorstellungen%  Vorstellungen.  ^ 

Der  Ubergang  vom  Repertoirtheater  zum  zentralisierten  Theater  ware  sehr 
einfach  zu  bewerkstelligen.  Zuerst  waren  samtliche  deutschen  Opernbiihnen 
in  verschiedene  Theaterringe  aufzuteilen,  sodann  wiirden  die  Zentralverwal- 
tungen  eingesetzt,  deren  erste  Aufgabe  es  ware,  die  Premieren  der  nachsten 
Spielzeit  fiir  jedes  Theater  festzulegen;  die  bereits  angesetzten  Premieren  fiir 
die  noch  laufende  Spielzeit  wiirden  abgesetzt,  mit  der  Vorbereitung  fiir  das 
nachste  Jahr  sofort  begonnen.  Die  Anzahl  des  zu  brauchenden  Personals 
wiirde  berechnet,  die  Engagements  bzw.  das  Aufl6sen  noch  lauiender  Ver- 
trage  danach  reguliert;  die  Hochschulen  und  Konservatorien  informierte  man 
genau  iiber  die  Anzahl  der  noch  aufzunehmenden  Schiiler. 
Es  ware  vielleicht  auf  diesem  Wege  moglich,  endlich  das  Chaos  der  deutschen 
Opernbetriebe  zu  ordnen,  neue  Arbeitsziele  zu  stecken,  Willkiir  durch  Gesetz- 
maBigkeit  zu  ersetzen. 


KLANGFARBENSCHICKSALE 

VON 

ALEXANDER  JEMNITZ-BUDAPEST 

Dank  mannigfacher  asthetischer  Darlegungen  aus  letzter  Zeit  darf  es  heute 
bereits  als  Erkenntnisbesitz  weiter  Kreise  angesehen  werden,  daB  wir 
uns  seit  etwa  drei  Jahrhunderten  in  einer  iiberwiegend  instrumentalen  Epoche 
der  Musikgeschichte  berinden  und  innerhalb  dieses  Zeitabschnitts  das  all- 
mahliche  Vordringen,  Sichangleichen  und  schlieBliche  Uberhandnehmen  der 
Instrumentalkultur  zum  Nachteil  der  Vokalkultur  sich  vollziehen  sehem 
Die  Anzeichen  einer  erstarkenden  Gegenstromung,  einer  Wiederbelebung  des 
vokalen  Elements  sind  symptomatisch  wahrnehmbar  und  konnen  nicht 
langer  unerortert  bleiben:  die  zuletzt  schon  offenkundig  unterschatzte  und 
in  schmiickende  Nebenrollen  verwiesene  menschliche  Stimme  wirkt  nun  mit 
dem  Reiz  der  Neuheit  auf  das  vom  Instrumentalklang  iibersattigte  Ohr,  das 
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diesen  Anreiz  freudig  wiederentdeckt.  Blicken  wir  scharfer  hin,  so  miissen 
wir  bemerken,  daB  der  Umschwung  auch  diesmal  gerade  dort  eintritt,  wo  ein 
Tiefpunkt  erreicht  war,  —  wo  das  Verhaltnis  zwischen  den  instrumentalen 
und  vokalen  Elementen  der  Musik  das  Bild  einer  der  anfanglichen  kom- 
plementar  entgegengesetzten  Krafteverteilung  offenbarte. 
Es  ist  bekannt,  daB  die  spater  zum  Orchester  vereinten  Streich-,  Blas-  und 
Schlaginstrumente  zuerst  nur  auBerhalb  der  als  Kirchenkunst  alleinherrschen- 
den  abendlandischen  Vokalmusik,  zu  weltlichen  Gebrauchszwecken,  fur  Tanz 
und  Jagd,  von  Hirten  und  Kriegern  verwendet  worden  sind  und  urspriinglich 
nur  als  bescheidene  Stellvertreter  von  unbesetzten  Singstimmen  Eingang  in 
die  hohere  MusikpAege  gefunden  haben.  Fehlende  oder  minder  wichtige  Vokal- 
stimmen  wurden  sowohl  bei  groBeren  Choren  wie  bei  solistischen  Madrigalen 
durch  Instrumentalisten  ersetzt;  letztere  aber  auch  zur  Unterstutzung  der 
kompositionstechnisch  immer  schwieriger  gestalteten,  gesangstechnisch  da- 
gegen  immer  unzulanglicher  durchgefiihrten  Einzelstimmen  herangezogen. 
Beides,  zahlenmaBig  wie  technisch  abnehmende  Leistungskraft,  weist  auf  den 
Verfall  der  Kunstiibung  hin  und  diirfte  wohl  mit  Kriegsschaden  und  deren 
Folgeerscheinungen  zu  erklaren  sein.  Aus  dieser  Zuhilfenahme  kam  jedoch 
der  erste  Antrieb  zur  Umgestaltung  des  bisherigen  Singchores,  als  Vokal- 
orchesters,  zum  Instrumentalorchester.  Der  notgedrungene  Versuch  trug 
Folgen  von  ungeahnter  Fiille,  denn  das  vom  vorherrschenden  Vokalklang 
nicht  minder  als  heute  abgespannte  Gehor  wurde  von  den  ihm  weniger  ver- 
trauten  Instrumentalklangfarben  ebenfalls  erfrischt  und  begehrte  entziickt 
deren  bald  weitergesteigerte  Inanspruchnahme.  Die  Geringschatzung,  die  in 
der  ersatzma.Bigen,  als  NotbeheK  betrachteten  Anwendung  von  kiinstlerischen 
Ausdrucksmitteln  zweifellos  enthalten  ist,  erfuhr  somit  auch  hier  schon  eine 
ebenso  griindliche  wie  lehrreiche  Uberraschung,  indem  der  untergeordnete 
Ersatz  dem  regierenden  Ersetzten  dessen  Alleinstellung  alsbald  streitig 
machte. 

Das  vollkommene  Gleichgewicht  zwischen  den  andrangenden  instrumentalen 
und  abgedrangten  vokalen  Elementen  war  bei  Bach  und  Mozart  erreicht.  Aber 
schon  mit  Beethoven  gerat  dieses  sorgsam  ausbalancierte  Verhaltnis  ins 
Wanken;  ihm  folgt  eine  liickenlose  Reihe  von  groBen  Tondichtern,  deren 
Schaffen  wesentlich  auf  instrumentalem  Gebiet  liegt  und  gewissermaBen  ein 
Widerspiel  zu  den  ausschlieBlichen  Vokalkomponisten  der  vorherigen,  in  sich 
abgeschlossenen  Epoche  liefert.  Selbst  die  Liedmelodie  von  Schubert  entsteht 
oft  nur  als  sekundare  Verbindungslinie  zwischen  den  aus  der  primaren  Be- 
gleitung  bezogenen,  harmonieeigenen  Spitzennoten.  Ein  genialer  Klangsinn  lieB 
jedoch  Schubert  das  richtige  EbenmaB  der  Komponenten  zumindest  auBerlich 
noch  aufrechterhalten.  Nach  Wagners  bereits  offenkundig  aus  dem  Orchester- 
klang  geformten  Musikdramen  gestaltet  sich  der  Vorgang  immer  klarer  aus 
und  ist  natiirlicherweise  wiederum  gerade  an  den  Vokalwerken,  einesteils  an 
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der  Sinionieoper,  andernteils  am  Rezitativlied  am  deutlichsten  zu  beobachten. 
Schuberts  noch  verschleierter  Melodienkonstruktion  reiBt  Hugo  Wolf  die  letzte 
Hiille  ab:  ein  gerliigeltes  Scherzwort  iiber  »Lieder  fiir  Klavier  mit  Begleitung 
der  Singstimme«  Aattert  auf  und  gewinnt  an  innerster  Berechtigung.  Die  iiber 
eine  vorher  erfundene,  breitspurig  und  selbstherrlich  durchgefiihrte  Begleit- 
musik  nachtraglich  hingestreute,  diirftige  Singstimme  dient  lediglich  dazu, 
durch  einpragsamen  Vortrag  des  Textes  den  Stimmungsgehalt  des  Tonstiicks 
erlauternd  darzulegen :  sie  wird  zur  gesungenen  Inhaltsangabe,  zum  Programm, 
das  Berlioz  und  Liszt  der  Einiachheit  halber  ihren  Zuh6rern  lieber  gleich  ge- 
druckt  zu  lesen  geben  .  .  .  Der  Tiefpunkt  wird  mit  Debussy  erreicht,  der  die 
absolute,  das  heiBt  ihrer  sprachlichen  Eigenschaften  beraubte,  entvokalisierte 
Singstimme  in  das  Orchester  hinabzieht  und  vollends  instrumentalisieren  will. 
Die  Spirale  ist  zur  Halfte  durchlaufen  und  wir  sehen  uns  genau  am  Gegenpol 
der  vorhin  geschilderten  Situation:  das  allmachtig  gewordene  Instrument,  das 
einst  die  Singstimme  ersetzend  abloste,  wird  nun  von  der  zur  Dienerin  des 
Instrumentalklanges  hinabgesunkenen  Singstimme  ersetzend  abgelost.  Wie 
das  Instrument  jedoch  einst  durch  unverbrauchte  Frische  siegreich  sich  be- 
wahrt  und  einen  ga.nzlichen  Umschwung  herbeigefiihrt  hat,  so  behauptete  sich 
die  Singstimme  gerade  auf  dem  ihr  zugewiesenen  tiefsten  Platz;  ihren  neuen 
Hochstieg  tritt  sie  als  solch  ein  bloBer  Orchesterbestandteil  der  Neufranzosen 
und  Neurussen  an,  bezaubert  jah  infolge  der  Gegensatzlichkeit  ihrer  ausge- 
ruhten  und  in  nachster  Nachbarschaft  nun  doppelt  wirksamen  Eigenschaften. 
Hiermit  aber  zeigt  sie  eine  neue  Krise  des  Klangsinns  an. 
Das  Menschliche,  Organische  der  Singstimme  ist  es  allerdings,  was  sich  jetzt 
gegeniiber  dem  Instrumentalen  wieder  durchsetzt;  die  Sachlage  diirfte  jedcch 
trotz  augenblicklich  notwendig  gegebenen  Zuriickweichens  des  Mechanischen 
wohl  anders  zu  formulieren  sein,  als  wie  sie  heutzutage  iraglos  zu  Ungunsten 
des  instrumentalen  Prinzips  sich  darstellen  soll.  So  kann  der  den  Instrumenten 
vorgeworfene  Mangel  an  Geschlechtscharakter  kaum  in  solch  ausschlieBlichem 
Sinne  nachgewiesen  werden,  als  wie  dies  nun  gerne  und  mit  absprechender 
Tendenz  unternommen  wird.  Der  hohe  und  tiefe  Charakter  der  manniglichen 
Instrumentenarten  enthalt  einen  sublimierten  Grad  von  Geschlechtlichkeit, 
eine  gleichsam  idealisierte,  aber  nichtsdestoweniger  deutliche  sexuale  Note,  die 
seit  jeher  empfunden  und  als  wirksam  erkannt  worden  ist.  Man  sprach  und 
spricht  nicht  zufallig  vom  sonoren  »Tenor«-Register  eines  Cellos  oder  Horns 
und  vom  weichen  »Sopran«-Klang  einer  F16te  oder  Geige:  die  ehrwiirdig  alte 
Begriffsverbindung  beweist,  daB  ihre  Voraussetzungen  bestehen,  daB  die  Tuba 
nicht  aus  Laune  »BaB«-Tuba  genannt  wird  und  daB  die  Viola  mit  vollem  An- 
recht  als  »Alt«-Instrument  gilt.  Die  Bezugnahme  ist  deutlich  vorhanden  und 
wird  von  dem  psychologischen  Umstand  genahrt,  wonach  die  Musikinstru- 
mente  durchwegs  auf  irgendein  menschliches  Klangregister  hinweisen,  ja  den 
Geschlechtscharakter  auf  ihre  Art,  also  in  dessen  partiellen  Eigentiimlich- 
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keiten,  klanglichen  Teilerscheinungen  zu  verallgemeinern  und  innerhalb  dieser 
yergeistigten  Zone  zum  Tonsymbol  zu  steigern  verm6gen.  Die  Mannigfaltig- 
keit,  mit  der  dies  eriolgt,  mit  der  ein  Wagner  die  Oboe  seiner  Lohengrin-Par- 
titur  zur  sinnlich-zarten  Jungmadchenstimme  aufhellt,  und  ein  Mahler  seine 
Oboe  im  Lied  von  der  Erde  zum  satten  Toniall  des  reifen  Weibes  abdunkelt, 
diese  unerschopfliche  Umdeutbarkeit  wird  eben  zum  wunderbaren  Vorzug 
ftir  den  phantasievollen  Kiinstler.  Sie  ist  aber  auch  geeignet,  die  jiingst  aufge- 
kommene  Meinung  zu  widerlegen,  der  gemaB  zwei  Menschenstimmen  infolge 
ihrer  individuellen  Farbung  unter  allen  Umstanden  Polyphonie  erzeugen,  zwei 
Instrumente  hingegen  ebenso  schicksalhaft  in  unabwendbarer  Homophonie 
miteinander  verschmelzen.  Von  ihren  unabsehbaren  Verwendungsm6glich- 
keiten  ganz  abgesehen,  gibt  es  unter  den  ungezahlten  Geigen  wohl  ebenso 
selten  zwei  vollendet  gleichklingende  Exemplare,  wie  unter  den  menschlichen 
Organen;  dieVerschmelzungsfahigkeit  oder  -unfah}gkeit  ist  in  beiden  Spharen 
wahrscheinlich  durchaus  analog.  Zwei  Ausfiihrende  heben  sich  im  Einklang 
hier  wie  dort  kontrastvoll  voneinander  ab  und  verschmelzen  beim  Hinzu- 
treten  mehrerer  zu  einer  immer  homogener  ausgeglichenen  Einheit. 
Nicht  seine  an  sich  keineswegs  eindeutig  mechanische  Natur  ist  es,  was  das 
instrumentale  Prinzip  seinerzeit  iiber  das  vokale  siegen,  heute  dagegen  ver- 
lieren  laBt:  nur  einige  ganz  bestimmte  Instrumente  erleiden  ihren  Niedergang 
—  zugleich  mit  jener  Gattung  der  Romantik,  deren  reprasentative  Klang- 
farbenspender  sie  waren. 

Viele  werden  es  unbewuBt  empfunden,  andere  wiederum  ganz  bewuBt  erkannt 
haben,  daB  unser  Verhaltnis  gewissen  Instrumentenarten  gegeniiber  in  jiingster 
Zeit  sich  wesentlich  verandert  hat,  diese  Wandlung  jedoch  durchaus  verschie- 
dene  Starkegrade  durchlauft.  So  ist  fiir  uns  das  »komische«  Fagott  mit  der  Zeit 
immer  »komischer«  geworden,  wobei  die  urspriinglich  ireiwillige  Komik  aller- 
dings  einer  bedenklich  unfreiwilligen  weichen  muBte.  Der  Fagottklang  beriihrt 
uns  heutzutage  irgendwie  veraltet,  nicht  mehr  zur  Gegenwart  gehorig.  Diese 
Entfremdung  ist  durch  den  beispiellos  raschen  Siegeszug  einer  jugendirischen 
Instrumentenfamilie  vollends  besiegelt  worden.  Das  welke,  abgediente  Fagott 
verlaBt  den  Weltschauplatz,  den  die  farbenfreudigen,  kraitigen  Typen  des 
Saxophons  von  der  anderen  Seite  erstiirmen.  Ahnlich,  wenn  auch  nicht  so 
heftig,  riicken  die  hoheren  Typen  dieses  internationalen  Lieblings  der  Oboe 
und  klarinette  an  den  Leib.  Aber  auch  F16te  und  Horn  haben  bei  der  vom 
Jazzorchester  begangenen  groBen  Musterung  wenig  Gnade  gefunden.  Obwohl 
dieser  Umstand  noch  keineswegs  als  ein  sicheres  Kriterium  betrachtet  werden 
darf,  weil  die  Jazzgruppe  bei  weitem  nicht  jenem  ideal  gemischten  Zukunfts- 
orchester  entspricht,  fiir  das  es  gern  genommen  sein  mochte,  so  gibt  all  dies 
doch  zu  denken  AnlaB.  Wir  sehen,  daB  gerade  das  »bukolischeste«  aller  Instru- 
mente,  das  Fagott,  am  bedrohlichsten  vom  Vorhang  der  Vergangenheit  erfaBt 
wird,  und  alle  iibrigen  landschaftlichen,  gewisse  eindeutige  Naturklange  nach- 
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ahmenden  Hirteninstrumente  diesem  Schicksal  nur  dann  zu  entgehen  ver- 
mogen,  wenn  sie  sich  von  auBerlichen  Exotismen  befreien  und  zu  Stadtern 
geworden,  ihre  Bauerntracht  ablegen;  wenn  sie  —  wie  unsere  Streichinstru- 
mente  —  die  Existenzfrage  jedes  kiinstlerischen  Ausdrucksmittels  im  positiven 
Sinne  losen  und  den  vom  Engen  ins  Weite  fiihrenden,  fiir  eine  zukunftsvolle 
Entfaltung  unvermeidlichen  Kulturweg  vom  ortlich  Bedingten  zum  allgemein 
Menschlichen  beschreiten;  wenn  sie  sich  aus  einer  nicht  nur  handwerklich 
primitiven  Schalmei  zur  vieldeutigen  Klarinette  weiterentwickeln  oder  durch 
anderweitige  Vervollkommnung  nicht  allein  ihrer  Technik,  sondern  auch 
ihrer  Klangbeschaffenheit  eine  hoher  gelegene  und  unverbindlichere  Aus- 
drucksskala  sichern,  wie  dies  das  Horn,  die  Trompete,  Posaune,  Oboe  und 
Pauke  mit  Erfolg  unternommen  haben. 

Das  Barockorchester  Bachs  und  Handels  bestand  in  seinem  hauptsachlich  aus 
F16ten,  Oboen,  Fagotten  und  Hornern  gestalteten  Blaserkorper  aus  lauter 
Hirten-  und  Jagerinstrumenten.  Erstere  erzahlten  von  der  Unendlichkeit  der 
Ebene  oder  von  der  Einsamkeit  der  Halde,  ahmten  dabei  das  Meckern  der 
Ziegen  und  das  Bloken  der  Schafe  nach  und  dienten  wohl  urspriinglich  auch 
dazu,  die  Herde  anzulocken  und  beisammen  zu  halten;  letztere  iibten  auf  das 
Edelwild  eine  unwiderstehliche  Anziehungskraft  aus  und  entsprachen  somit 
gleichfalls  einer  ins  Alltagsleben  eingeordneten  Zweckma8igkeit .  .  .  Wald  und 
Wiese  bilden  jedoch  die  eigentliche  Wiege  der  Romantik.  Von  dort  kommt  sie 
her  und  der  Duft  des  Waldes  und  der  Wiesen  haftet  ihr  an.  Mit  diesen  Blas- 
instrumenten  zog  die  Romantik  in  das  Orchester  und  im  weiteren  Sinn  das  die 
AuBenwelt  schildernde,  naturverbunden  realistische  Klangmaterial  in  die 
Kunstmusik  ein.  Fiihrt  die  Polaritat  von  vokaler  und  instrumentaler  Musik 
am  Ende  auf  den  tiefsten  poetischen  Gegensatz  zwischen  Mensch  und  AuBen- 
welt  zuriick?  .  .  .  Diese  Deutung  ware  vielleicht  erschopfender  und  deshalb 
auch  befriedigender  als  manche  heutzutage  modisch  kursierende  Formel.  Sie 
wird  von  dem  sicherlich  merkwiirdigen  Sachverhalt  unterstiitzt,  daB  jetzt,  da 
wir  uns  wieder  der  Vokalitat  zuneigen,  gerade  diejenigen  Instrumente  in  den 
Vordergrund  treten  und  an  Beliebtheit  gewinnen,  die  den  menschlichen  Ton- 
fall  nachahmen  und  ihre  Farbenzusammensetzung  dem  des  menschlichen 
Organs  irgendwie  annahern.  Die  zur  Vokalisation  befahigten  Instrumente  — 
wie  das  Saxophon,  die  Trompete  und  Posaune  — diirrten  als  Schulbeispiel  fur 
diesen  UmstellungsprozeB  dienen,  wahrend  die  F16te  nebst  den  Streichinstru- 
menten,  die  vom  Wechsel  des  H6rbediirfnisses  noch  fast  unberuhrt  bleiben, 
auch  auf  solch  negative  Art  fiir  die  These  zeugen  kann. 
Mit  dem  Niedergang  einer  uberlebten,  weil  in  ihren  Nahrwurzeln  abge- 
storbenen  Romantik  und  infolge  unserer  fortschreitenden  Loslosung  von 
einem  abgeniitzten,  seines  wahren  Belangs  verlustigen  Vorstellungskreises, 
entschwinden  auch  die  ihn  vermittelnden  Ausdruckswerkzeuge.  Die  Kultur- 
volker  Europas  haben  langst  aufgehort,  Hirten-  und  Jagdstamme  im  patri- 
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archalischen  Sinn  dieser  eine  Entwicklungsstufe  umgrenzenden  Bezeichnung 
zu  sein.  Langst  sind  die  lebendigen  Quellen  einer  Romantik  versiegt,  die  uns, 
spaten  Abkommen,  anstatt  eines  die  Alltaglichkeit  potenzierenden  Weltbilds 
nur  ein  beziehungsloses,  blasses  Scheinweltbild  vorzuspiegeln  vermag.  Ro- 
mantik  ist  leidenschaitlich  phantastische  Ubersteigerung  der  Wirklichkeit 
und  kein  daseinsscheuer  Fluchtversuch;  sie  braucht  einen  festen  Boden,  um 
sich  hoch  emporschwingen  zu  konnen.  Das  hier  Ausgefiihrte  sei  also  keines- 
wegs  als  eine  der  landlaurigen  Mode  entsprungene  und  schon  zum  UberdruB 
nachgeplapperte  Absage  an  den  romantischen  Trieb  gedeutet  und  miBverstan- 
den:  dieser  wirkt  und  wird  sich  auswirken,  so  lange  es  Kunstbetatigung  gibt, 
zumal  er  eine  charakteristische  Rasseneigentiimlichkeit  ist  und  unausrottbar 
tief  das  Gemiit  vieler  V61ker  durchdringt.  Nur  unsere  Lebensfiihrung  hat  sich 
—  freilich  grundaus  — gewandelt.  Unser  nur  allzu  riickstandiges  Verhaltnis 
zur  Natur  ist  infolge  aufriittelnder  kollektiver  Erlebnisse  aus  seinem  ver- 
kalkten  Zustand  in  Gesundung  versprechende  Bewegung  geraten;  wir  suchen 
das  Versa.umte  nachzuholen,  uns  auf  neuer  Grundlage  einzurichten  und  die 
Anpassung  in  neu  organisierten  Formen  auszudrucken.  Wir  kehren  erlost 
zu  dieser  in  ohnmachtiger  Wut  jetzt  taglich  einigemal  zu  Tode  verurteilten, 
als  Erbfeind  der  Kunst  ausgeschrienen  Natur  zuriick,  sobald  uns  ein  neu- 
erbauter,  fester  Pfad  zu  ihr  dies  gestatten  wird.  Klarung  unseres  neuen,  zeit- 
gemaBen  Verhaltnisses  zur  Natur:  das  ist  es,  wonach  wir  sehnsuchtsvoll 
streben  .  .  .  Und  die  Fl6te,  die  eine  entstofflichte,  reine  Naturstimmung  wider- 
hallt,  sagt  uns  heute  gerade  deshalb  mehr  als  ein  Fagott,  das  die  Erinnerung 
an  seinen  einstigen  Zweckgebrauch  nicht  ganzlich  tilgen  konnte.  Ein  Hirten- 
instrument  mag  und  darf  noch  berechtigt  auf  dem  Balkan  weiter  gedeihen, 
wo  der  Hirt  nicht  zur  verborgenen  Kuriositat  fiir  Sommerausfliigler  geworden 
ist,  sondern  im  Weichbild  der  Gesellschaft  verblieben,  seine  Selbstversta.nd- 
lichkeit  bewahrt  hat;  es  vermag  jedoch  nichts  auszusagen,  wo  die  Voraus- 
setzungen  seiner  Wirksamkeit  erloschen  sind.  Die  Jagdmusik  entsprach  einer 
Kulturepoche,  wo  die  Musik  Privateigentum  der  jagdlustigen  Aristokratie 
war,  die  mit  Fanfaren  und  Signalen  wohlvertraut,  lebendige  Impulse  durch 
solche  erhielt;  sie  bleibt  aber  stumm  und  tot  fiir  unsere  demokratisierte  groBe 
Gemeinschaft,  vor  der  sie  jeglichen  Symbolwert  eingebiiBt  hat.  Das  sich 
wandelnde  Leben  ist  es,  was  die  immer  aus  der  Tatsachenwelt  bezogenen  In- 
strumente  ein-  und  ausschaltet:  sie  kommen  und  gehen  mit  den  Voraus- 
setzungen,  denen  sie  entsprachen. 
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EIN  BEITRAG  ZUR  PSYCHOLOGIE  DER  MUSIK 

VON 

HANS-JOACHIM  FLECHTNER-STETTIN 

Wenn  diese  Arbeit,  wie  der  Titel  andeutet,  eine  Beziehung  zwischen  der 
Medizin  und  der  Musik  herzustellen  versucht,  so  wird  dieses  Unter- 
nehmen  sicherlich  nicht  unwidersprochen  bleiben.  Wir  betonen  daher  aus- 
driicklich,  daB  es  sich  hier  weniger  um  eine  musikasthetische,  als  um  eine 
musikpsychologische  Untersuchung  handelt  und  daB  in  keiner  Weise  die  Ab- 
sicht  besteht,  den  asthetischen  Gehalt  der  musikalischen  Kunst  in  irgendeiner 
Form  ins  Teleologische  umzubiegen.  Andererseits  konnen  wir  uns  bei  unserer 
Arbeit  auf  eine  historische  Erscheinung  stiitzen,  namlich  die  Verleihung  der 
medizinischen  Doktorwiirde  honoris  causa  an  Max  Reger.  Die  Begrundung 
dieser  Verleihung,  die  uns  hier  wegen  ihrer  etwas  vagen  Form  nicht  weiter 
interessieren  kann,  traf  in  ihrem  Kern  das  Grundproblem,  das  auch  wir  uns 
hier  stellen. 

Jeder  KunstgenuB  iibt  auf  den  GenieBenden  bestimmte  Wirkungen  aus.  An 
erster  Stelle  stehen  naturlich  im  allgemeinen  die  vom  Sch6pfer  des  Werkes 
beabsichtigten  asthetischen  Wirkungen,  die  aus  dem  Kunstwerk  als  Kunst- 
werk  entstehen.  Diese  asthetischen  Momente  am  Kunstwerk  stehen  auch  beim 
Zuh6rer  (in  unserem  speziellen  Fall)  im  starken  Lichte  der  Auimerksamkeit, 
auf  sie  richten  sich  die  Akte  der  Wahrnehmung,  ihrem  Verstandnis  und  ihrem 
GenuB  sind  wir  »zugewandt«.  Neben  diesen  Hauptmomenten  aber  stehen  noch 
andere  Momente,  die  haurig  auch  vom  asthetischen  Standpunkt  aus  Haupt- 
momente  sind,  in  ihrer  Wirkung  aber  auf  den  Horer  noch  Nebenwirkungen 
zeigen,  die  in  keiner  Weise  bei  der  asthetischen  Konzeption  des  Werkes  in 
Rechnung  gezogen  worden  sind.  Ich  meine  hier  vor  allem  den  Stimmungs- 
gehalt  des  Werkes.  Wir  kommen  spater,  bei  der  Einzeluntersuchung  dieser 
Wirkungen,  naher  darauf  zuriick.  Was  gemeint  ist,  wird  auch  hier  verstand- 
lich  werden,  wenn  wir,  um  nur  ein  Beispiel  zu  nennen,  die  c-moll-Sinfonie  von 
Beethoven  und  den  »Tristan«  einander  gegeniiberstellen.  Dieser  Stimmungs- 
gehalt  ist  natiirlich  eines  der  asthetischen  Hauptmomente,  denn  gerade  unser 
Beispiel  zeigt,  daB  er  der  gestaltende  Grundfaktor  des  Werkes  ist.  Aber  wie 
gesagt,  neben  diesen  Wirkungen  liegen  noch  andere,  die  nicht  asthetisch 
sind.  Jeder,  der  mehrmals  hintereinander  z.  B.  den  »Tristan«  gehort  hat,  wird 
diese  Wirkungen  an  sich  selbst  gespiirt  haben.  Der  wirksamste  Akt,  der  zweite, 
ist  in  diesem  Sinne  von  einer  geradezu  gefa.hrlichen  Wirkung.  (Ich  habe  als 
Beispiel  absichtlich  ein  Werk  von  dem  Riesenformat  des  »Tristan«  genommen, 
um  zu  zeigen,  daB  »schadliche«  Nebenwirkungen  in  keiner  Weise  abhangen 
von  der  asthetischen  Bedeutung  eines  Werkes!)  Im  Gegensatz  dazu  wird 
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mancher  Horer  schon  die  »starkende«  Wirkung  der  »Funften«  an  sich  ge- 
spiirt  haben,  wird  vielleicht  mancher  auch  aus  dem  »positiven«  Charakter 
dieser  Sinionie  Anregungen  fur  die  eigene  Lebensgestaltung  gewonnen 
haben. 

Ist  dies  verstandlich,  so  wird  man  jetzt  auch  klar  den  Kern  unseres  Problems 
sehen.  Wir  betonen  noch  einmal:  Es  wird  nicht  beabsichtigt,  die  Autonomie 
des  Asthetischen  anzugreifen,  wir  wollen  hier  nicht  die  Kunst  teleologisieren. 
Wir  wollen  nur  an  Hand  der  Nebenwirkungen  der  Kunst  ihre  auBerasthetische 
Bedeutung  im  Kulturleben  aufweisen  und  damit  eine  Anregung  zu  Ausnutzung 
dieser  Erkenntnis  in  der  Praxis  geben. 

Worin  liegen  nun  die  psychologischen  Grundlagen  fiir  die  Nebenwirkungen  ? 
Es  konnte  doch  auf  den  ersten  Blick  scheinen,  als  waren  diese  Nebenwirkungen 
auch  wirklich  von  nur  nebensachlicher  Bedeutung.  Mit  dem  gleichen  Recht, 
mit  dem  sich  z.  B.  der  Film  heftigst  gegen  eine  demoralisierende  Wirkung 
verwahrt,  da  »noch  niemand  nach  Ansehen  eines  Kriminalnlms  einen  Ein- 
bruch  gemacht  habe,  dessen  Ursache  in  der  Wirkung  dieses  Filmes  liege«, 
wird  sich  auch  die  Musik  gegen  die  Bedeutung  ihrer  Nebenwirkungen,  die  wir 
ihr  zuschreiben,  wehren  wollen.  »Noch  niemand  ist  am  >Tristan<  schwermiitig 
geworden  und  hat  Selbstmord  gemacht«,  konnte  man  vielleicht  sagen.  Das  ist 
an  sich  schon  richtig,  wenn  auch  nicht  zu  verkennen  ist,  daB  es  Zeiten  gegeben 
hat,  in  denen  diese  Nebenwirkungen  der  Kunst  deutlicher  wurden,  als  es  heute 
auf  den  ersten  Blick  der  Fall  zu  sein  scheint.  Ich  erinnere  nur  an  die  Auf- 
nahme  von  »Werthers  Leiden«  in  Deutschland.  Der  Einwand,  der  sich  also 
gegen  die  Bedeutung  der  Nebenwirkungen  richtet,  ist  nicht  stichhaltig, 
wenigstens  nicht  im  vollen  Umfange. 

Der  psychologische  Grund  fiir  jede  Nebenwirkung  liegt  nun  in  folgendem: 
Wie  wir  bereits  oben  erwahnten,  ist  wahrend  des  Kunstgenusses  die  Auf- 
merksamkeit  rein  auf  das  asthetische  Moment  eingestellt.  Durch  diese  vollige 
Absorption  der  Aufmerksamkeit  und  damit  des  bewuBten  Willens  durch  das 
Asthetische  liegt  aber  das  BewuBtsein  jeder  anderen  Einwirkung  gleichsam 
offen.  Wir  alle  kennen  die  tibermaBig  storende  Wirkung  irgendwelcher  plotz- 
licher  Gerausche,  dieses  »Zusammenfahren«  wie  bei  einem  tiefen  Schreck, 
wenn  nicht  zur  Musik  gehorige  Laute  storend  eingreifen.  Das  ganze  BewuBt- 
sein  benndet  sich  wahrend  des  Kunstgenusses  in  einem  Zustande  hochster 
Sensibilitat,  die  Personlichkeit,  die  Aufmerksamkeit,  der  Wille  sind  ausge- 
schaltet  bzw.  einseitig  gerichtet,  jede  unerwartete  Einwirkung  wird  daher 
viel  tiefer  und  nachhaltiger  aufgenommen,  als  es  unter  normalen  Umstanden 
der  Fall  ist.  Wir  bennden  uns  eben,  um  einen  Vergleich  zu  gebrauchen,  in 
einem  quasi  hypnotischen  Zustand  und  sind  jeder  Suggestion  rettungslos 
ausgeliefert.  Wir  werden  jetzt  verstehen,  welche  nachhaltigen  Wirkungen  die 
Nebenmomente  am  Kunstwerk  hervorzurufen  fahig  sind.  Wie  jede  Suggestion 
eine  Dauerwirkung  hervorruft  — sie  ist  die  psychische  Parallele  zur  phy- 
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sischen  Mneme  —  so  sind  auch  die  Wirkungen  der  Nebenmomente  haufig  von 
groBer  Dauer.  Die  Einwirkungen  gelangen  in  unser  UnterbewuBtsein,  wo  sie 
durch  zahlenmaBige  und  zeitliche  Verstarkung  allmahlich  zu  einer  charakter- 
bildenden  Macht  anwachsen,  iiber  deren  Ursprung  wir  uns  in  den  meisten 
Fallen  nicht  klar  sind. 

Welcher  Art  sind  nun  diese  Wirkungen  ?  Wir  erwahnten  bereits  eine  Gruppe, 
den  Stimmungsgehalt  des  Werkes.  Daneben  aber  gibt  es  noch  zahlreiche 
andere,  die  allerdings  in  vielen  Fallen  nicht  fiir  alle  Menschen  von  gleicher 
Bedeutung  sind.  So  ist  z.  B.  die  Nebenwirkung  des  Tremolos  der  tieien  Strei- 
cher,  erwahnt  seien  als  Beispiel  der  beriihmte  »Wa.lse-Ruf «  aus  der  Walkiire, 
das  Tremolo  der  Basse  aus  der  Pastoral-Sinionie,  auf  viele  Horer  iibermaBig 
stark.  Eine  Wirkung,  die  allerdings  fast  ganz  auf  physiologischen  Momenten 
beruht,  die  basiert  auf  der  Starke  der  » Vibrationsempfindungen  «.  Uberhaupt 
sind  die  Nebenwirkungen  der  Instrumentation  von  groBer  Bedeutung.  Auch 
hier  liegen  asthetische  Momente  zugrunde,  aber  der  hohe  Solo-Fl6teneinsatz 
im  letzten  Satz  der  c-moll-Sinfonie  von  Brahms  z.  B.  ist  ein  Beispiel  von 
starkster  Nebenwirkung,  die  wieder  aus  der  rein  physiologischen  Wirkung  des 
F16tenklanges  resultiert.  Es  wird  in  den  meisten  Fallen  allerdings  nicht  leicht 
sein,  asthetische  und  Nebenwirkungen  klar  zu  scheiden.  Betont  muB  nur 
werden:  Selbstverstandlich  ist  die  Instrumentation  ein  rein  asthetisches  Mo- 
ment,  in  ihrer  Wirkung  auch  vorwiegend  asthetisch.  Die  Nebenwirkung  im 
vollen  Sinne  des  Wortes,  erstens  also  als  neben  der  Hauptsache  liegend, 
zweitens  aber  lediglich  als  Wirkung,  steht  hier  zur  Untersuchung.  Klar  wird 
der  gemeinte  Unterschied,  wenn  wir  uns  beim  Anhoren  einer  Mozart-Sinfonie 
beobachten  und  dann  den  Vergleich  ziehen  zu  unserem  psychischen  Zustand 
wahrend  des  Horens  eines  Werkes  von  StrauB.  Aber  neben  der  ersterwahnten 
Gruppe  sind  diese  Momente  doch  alle  von  geringerer  Bedeutung. 
Der  musikalische  Stimmungsgehalt  des  Werkes  ist  das  eigentliche  Objekt 
unserer  Untersuchung.  Die  ersten  Ansatze  zur  Stellung  des  Problems  machte 
man,  als  man  versuchte,  die  einzelnen  Tonarten  irgendwie  zu  charakterisieren. 
Jeder  musikalische  Mensch  spiirt  die  Unterschiede  zwischen  der  Wirkung  des 
c-moll  und  der  des  f-moll.  Eine  Transposition  wiirde  das  Wesen  z.  B.  des 
ersten  Satzes  der  »Fiinften«  vollig  verandern.  Man  hat  also  versucht,  fiir  jede 
Tonart  einen  bestimmten  Charakter  festzustellen,  ein  Versuch,  der  natiirlich 
nicht  voll  bef riedigen  konnte,  da  man  asthetische  und  psychologische  Momente 
vermengte.  Wir  wollen  auch  von  unserem  Standpunkte  aus  das  Problem  der 
Tonartencharakteristik  hier  nicht  wieder  aufgreifen,  es  sollte  uns  nur  als  Weg- 
weiser  dienen. 

Ein  erster  Oberblick  iiber  das  Gesamtgebiet  der  Musik  zeigt  uns  eine  Ein- 
teilung  des  Stimmungsgehaltes  aller  Werke  in  positive  und  negative  Werke, 
wie  wir  sie  wohl  nennen  konnen.  Die  Bedeutung  dieser  Unterscheidung 
machen  wir  uns  am  besten  an  einigen  Beispielen  klar. 
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Deutlich  positive  Kunstwerke  der  Musik  sind  z.  B.:  Alle  Beethoven-Sinfonien, 
vor  allem  aber  die  dritte,  funfte,  siebente,  achte  und  als  das  positivste  Werk 
der  ganzen  Musik  vielleicht  die  neunte.  Das  Prinzip  der  Leidensiiberwindung, 
nicht  wie  bei  Wagner  der  Leidenserlosung,  ist  fiir  diese  positive  Musik  vor- 
herrschend.  Die  starke  Wirkung  (Wirkung  ohne  Zusatz  meint  jetzt  immer 
Nebenwirkung!)  dieser  Werke  liegt  sogar  so  fest  im  Asthetischen  verankert, 
daB  die  Trennung  kaum  noch  moglich  ist.  Denn  das  Erlebnis  dieser  Kunst  ist 
ein  musikalisches  und  »dichterisches«  zugleich,  und  im  dichterischen  Moment, 
in  dem  Erfiihlen  des  Uberwindens  liegt  der  Kern  der  Wirkung.  Auch  als  Bei- 
spiel  wirkt  diese  Kunst;  sie  zeigt  uns,  hier  ist  einer,  der  iiberwunden  hat,  hier 
ist  ein  Vorbild. 

Eine  zweite  Art  positiver  Musik  ist  die  schlechtweg  heitere  Musik,  wie  wir  sie 
vor  allem  bei  Mozart  und  Schubert  finden.  Eine  dritte  Art  ist  die  erhabene, 
wie  sie  vor  allem  in  der  religiosen  Kunst  sich  findet. 

Diesen  Beispielen  typisch  positiver  Musik  treten  die  typisch  negativen  gegen- 
iiber.  Wir  erwahnen  hier  den  »Tristan«,  die  6.  (h-moll)  Sinfonie  von  Tschai- 
kowskij ,  auch  die  »Fantastische  Sinf  onie  «  von  Berlioz  gehort  in  diese  Gruppe.  Die 
Wagnerschen  Werke,  die  auf  der  Leidenserlosung  basieren,  wie  der  »Hollander  «, 
»Tannhauser«,  »Parsifal«,  auch  »Lohengrin«  sind  ihrem  Grundcharakter  nach 
negativ.  Es  fehlt  ihnen  allen  das  starke  aktive  Moment  der  Uberwindung,  wie 
wir  es  bei  Beethoven  fanden,  es  fehlt  ihnen  die  ethische  Willensstarke.  Uber- 
haupt  wird  es  sich  leicht  nachweisen  lassen,  dafi  alle  Werke,  deren  Helden 
vorwiegend  passiv  angelegt  sind,  negativen  Charakter  haben.  In  dem  Sich- 
treiben-lassen,  in  der  reinen  Erduldung  liegen  niemals  die  Momente,  die  uns 
menschlich  vorwartsbringen,  sie  konnen  keine  positive  Wirkung  ausiiben.  Sie 
zersetzen  eher,  die  Ubertragik  des  Duldens  bringt  uns  dem  Pessimismus  nahe, 
das  Diistere,  Hoffnungslose,  wie  es  besonders  »Holla.nder«  und  »Parsifal« 
zeigen,  wirkt  niederdriickend.  So  wird  auch  fiir  die  Erlosung  nicht  geniigend 
aktivistische  Erlebenskraft  aufgebracht,  da  ja  auch  hier  der  Held  getrieben 
wird.  Selbst  die  positiven  Charaktere  der  Werke,  Senta  und  Parsifal  sind  zu 
sehr  Werkzeuge,  als  dafi  sie,  wie  noch  der  Parsifal  z.  B.  im  ersten  Akt  oder 
vor  allem  der  Siegfried  im  »Siegfried«  von  starker  aktivistischer  Wirkung  sein 
konnten. 

Der  »Parsifal«  bildet  allerdings  eine  Ausnahme  insofern,  als  er  sehr  stark  und 
sehr  wesentlich  mit  erhabenen  Momenten  durchsetzt  ist.  Dadurch,  nicht  durch 
die  Leidenserlosung,  kommt  der  positive  Zug  in  das  ganze  Werk.  Aber  die 
Grundwirkung  bleibt  negativ,  driickend.  Es  kommt  beim  Zuh6rer  nicht  recht 
zur  Erlosung. 

Wir  haben  bis  jetzt  die  Stimmung  der  Werke  rein  inhaltlich  betrachtet.  Ihren 
musikalischen  Ausdruck  findet  sie  erstens  in  der  Wahl  der  Tonart,  zweitens 
in  der  Gestaltung  des  thematischen  Materials.  Die  Themen  der  »Pathetischen« 
von  Tschaikowskij  z.  B.,  vor  allem  in  den  beiden  Ecksatzen,  sind  typische 
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Beispiele.  Unerreicht  allerdings  in  der  Starke  ihrer  qualvollen,  vollig  nega- 
tiven  Wirkung  das  Vorspiel  zum  dritten  Akt  des  »Tristan«  und  die  »traurige« 
Weise.  Hier  wird  der  Unterschied  z.  B.  zum  Trauermarsch  aus  der  »Eroika« 
deutlich.  Jeder,  der  die  beiden  Werke  in  ihrer  Wirkung  vergleicht,  wird  das 
Gemeinte  verstehen.  Bei  aller  Trauer  fehlt  das  Zersetzende,  Qualvolle,  Boh- 
rende  der  Tristan-Themen. 

Es  kann  hier  natiirlich  keine  Vollstandigkeit  angestrebt  werden.  Nur  Richt- 
linien  sollen  gezogen  werden.  So  bildet  die  Satztechnik  z.  B.  auch  einen  wesent- 
lichen  Faktor  psychologischer,  suggestiver  Wirkungen.  Die  Polyphonie  er- 
zwingt  eine  starkere  Bindung  der  Auimerksamkeit  an  das  Technische,  die 
aktive  Mitarbeit  des  Horers  ist  starker.  Die  Sensibilitat  des  Horers  ist  also  nicht 
so  stark,  da  die  aktiven  BewuBtseinsmomente  mehr  angespannt  sind.  Deshalb 
finden  die  Stimmungswirkungen  in  dieser  Grundstruktur  des  genieBenden 
BewuBtseins  mehr  Widerstande.  Polyphone  Werke,  wie  sie  vor  allem  bei  Bach 
zu  finden  sind,  sind  auch  abgesehen  von  dem  inhaltlich  positiven  Moment 
schon  durch  ihre  Form  positiver  als  homophone  gleichen  Stimmungs- 
inhaltes. 

Dieser  Uberblick  mag  uns  hier  geniigen.  Erwahnt  sei  nur  noch  die  praktische 
Anwendung. 

Unsere  Zeit  neigt  allzusehr  zu  einer  pessimistischen  Weltbetrachtung.  Das 
Ungliick  des  Krieges,  das  sowohl  die  Gesamtheit  als  auch  jeden  einzelnen  be- 
trcffen  hat,  liegt  wie  ein  schwerer  Druck  auf  allen.  Die  schweren  und  oft  hoff- 
nungslosen  wirtschaftlichen  Zusta.nde  erhohen  diesen  Druck.  Wir  brauchen 
heute  positive  Kunst.  Selbstverstandlich  meinen  wir  nicht,  daB  die  Auswahl 
der  zu  spielenden  Werke  nach  diesem  Gesichtspunkt  getroffen  werden  sollte, 
denn  das  ware  eine  unerhorte  Beschrankung  der  Autonomie  der  Kunst.  Wir 
meinen  nur,  daB  die  »Gemiitskranken«,  die  passiv  veranlagten  Naturen,  sich 
vorwiegend  der  positiven  Kunst  zuwenden  sollten.  Die  Auswahl  der  Werke  ist 
und  bleibt  eine  Angelegenheit  des  Konzertveranstalters,  der  sie  nach  kiinst- 
lerischen  Gesichtspunkten  vornimmt  und  vornehmen  muB.  Es  hangt  nur 
davon  ab,  wieweit  er  seine  Stellung  als  Erzieher  zur  Kunst,  iiberhaupt  als 
Volkserzieher  ernst  und  wichtig  nimmt,  ob  er  den  Nebenwirkungen  Rechnung 
zu  tragen  versucht  oder  nicht.  Jedenfalls  sollte  man  sich  heute  bemuhen,  ein 
Konzert  nicht  nur  mit  negativen  Werken  zu  fiillen.  Aber,  da  wie  gesagt,  die 
Nebenwirkungen  zum  groBen  Teil  in  den  asthetischen  verankert  sind,  besteht 
wohl  keine  Gefahr  zu  solchen  Ubergriffen. 

Es  bleibt  Angelegenheit  des  Einzelnen,  wie  weit  er  von  der  Heilkrait  der  Musik 
Gebrauch  macht  oder  nicht. 


VOM  KLANG  DER  WELT 

HANS  KAYSERS  »ORPHEUS« 
VON 

BRUNO  ADLER-BERLIN 

Nie  erloschende  Sehnsucht  des  von  der  Vielfalt  stets  bedrohten  Geistes: 
der  Kompliziertheit  unseres  Weltbildes  zu  entrliehen,  indem  er  das  ins 
MaBlose  sich  tiirmende  Gebaude  unseres  Wissens  aus  seinem  GrundriJ}  be- 
greift,  die  Strukturprinzipien  der  Natur  erahnt.  Seit  dem  Einsetzen  der  kri- 
tischen  Epoche  bleibt  dieser  Wunsch  ein  geheimer;  denn  das  analytische 
Denken,  dem  wir  die  ungeheuren  Leistungen  der  Spezialwissenschaften  und 
damit  jenes  uniibersehbare  Massiv  von  Wissensmaterial  zu  danken  haben, 
das  nur  mehr  in  immer  enger  werdenden  Bezirken  verwaltet  werden  kann, 
muB  das  Wagnis  des  Geistes,  den  Urgrund  der  Dinge  aufzusuchen,  aus  allen 
Kraiten  ablehnen. 

Und  doch  ist  wahrhaft  GroBes  und  Bleibendes  immer  nur  von  dem  Einheits- 
willen  geschaffen  worden,  der  die  schopierische  Personlichkeit  wie  Feuer  der 
Gottheit  durchgliiht.  Man  setze  griindliche  fachliche  Durchbildung  des  Tech- 
nikers,  Wissenschaftlers,  Denkers  und  Kiinstlers  voraus;  so  ist  doch  eine 
bedeutende  Erfindung,  auch  im  Technischen,  nicht  ohne  die  innere  Schau, 
ohne  den  schopierischen  Impuls  moglich;  die  Entdeckung  eines  Naturgesetzes 
nicht  ohne  einen  fast  religiosen  Schauer  vor  dem  »unbekannten  Gotte«,  der 
seine  Weisen  in  streng  gesetzmaBigen  Rhythmen  spielt  — es  ist  bekannt 
genug,  daB  alle  groBen  Naturiorscher  tief  religiose  Menschen  waren.  (Noch 
ein  Newton  scheute  sich  nicht,  die  Summe  seines  erfahrungsreichen  Lebens  in 
tiefsinnigen  Meditationen  iiber  die  Danielschen  Weissagungen  und  die  Johan- 
neische  Apokalypse  niederzulegen.)  Jedes  wahrhaft  groBe  Kunst-  und  Ideen- 
werk  bezeugt  das  Durchpulstsein  des  schaffenden  Geistes  vom  Einheits- 
gedanken  und  bezeugt  zugleich,  daB  die  Meister  ihr  Wirken  als  eine  Mittler- 
schaft  erkannten,  als  ein  Dienen  am  Unnennbaren. 

Wenn  heute  der  Versuch  einer  Vereinheitlichung  des  Weltbildes  wieder  auf- 
genommen  wird,  so  muB  das  unter  der  Voraussetzung  geschehen,  daB  es  sich 
nicht  um  verwasserte  NeuauAagen  iiberlebter  Anschauungen  handelt,  daB 
jede  theosophische  Klitterung  vermieden,  und  vor  allem:  daB  der  oft  ent- 
sagungsreichen  Einzelarbeit  der  heutigen  Spezialforschung  volle  Achtung  er- 
wiesen  wird.  Nun  ist  dem  wissenschaftlich  Gebildeten  allerdings  nichts  ver- 
dachtiger  als  das  Unterfangen,  allgemeingiiltige  GesetzmaBigkeiten  zu  sta- 
tuieren,  die  die  Koinzidenz  von  Makro-  und  Mikrokosmos  beweisen  sollen. 
Und  er  hat  alle  Ursache,  zu  miBtrauen;  denn  Dilettantismus  und  Schwarmerei 
gingen  und  gehen  gern  darauf  aus,  das  »Urgesetz«  zu  finden,  das  die  Erschei- 
nungen  deutet  und  verbindet,  und  dieses  unzulangliche  Streben  nach  Erkennt- 

<  185  > 


186 


DIE  MUSIK 


XXI/3  (Dezember  1928) 


liiiiimiiimiiiuiiiii  iiiiiiiniiiim  n"  miiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiin  111111  niimiiimmiii  mmiiiiii  iimiiiiiiiiiiiiin  '  "«  "»  ''"'"»*  

nis  der  Einheit  hat  uns  einen  solchen  Wust  von  Spekulationen  beschert,  daB 
wir  gern  vergessen,  wie  sehr  die  groBten  Geister  zu  allen  Zeiten  demselben 
Ziel  nachgetrachtet  haben.  Wer  also  jetzt  an  diese  ewigen  Probleme  heran- 
geht,  muB  auf  der  Basis  des  heutigen  intellektuellen  Denkens  stehen  und  von 
hier  aus  das  geistige  Einheitsverlangen  befriedigen,  welches  nun  einmal  das 
Schicksal  wahren  Menschentums  zu  sein  scheint. 

Es  sei  auf  die  Arbeit  eines  Mannes  hingewiesen,  der  diesen  Aspekt  gefunden 
zu  haben  glaubt:  »>Orpheus<.  Vom  Klang  der  Welt.  Morphologische  Fragmente 
einer  allgemeinen  Harmonik«.  (G.  Kiepenheuer  Verlag,  Potsdam.)  Schon  auf 
den  ersten  Blick  wird  die  gewohnte  Skepsis  durch  die  bestechende  buch- 
technische  Leistung  irritiert,  als  welche  sich  die  vorliegende  erste  Lieierung 
prasentiert:  ein  Band  in  GroBfolio,  auf  herrlichem  Papier  prachtvoll  gedruckt, 
mit  wundervollen  Tafeln  und  seltsamen  Tabellen.  Verfasser  ist  Hans  Kayser, 
bekannt  als  Herausgeber  der  schonen  Reihe  »Der  Dom«,  Biicher  der  Deutschen 
Mystik  (Insel-Verlag)  und  trefflicher  Editor  von  Bohme  und  Paracelsus. 
Dieser  »Orpheus«  nun  verspricht  in  einem  groBziigigen  Prospekt  und  einer 
schonen  Einfiihrung  nichts  weniger  als  die  Grundlegung  einer  modernen  Har- 
monik,  mit  den  Mitteln  und  im  Dienst  der  Naturwissenscharten,  der  Kiinste 
und  der  philosophischen  und  religiosen  Axiomatik. 
Was  ist  unter  »Harmonik«  zu  verstehen? 

Von  Pythagoras  wird  die  wunderbare  Legende  erzahlt:  Als  die  Stunde  seines 
Absterbens  nahte,  habe  er  einen  seiner  Schiiler  gebeten,  noch  ein  letztesmal 
den  Monochord,  die  Ein-Saite  anzuschlagen;  denn  das  Geheimnis  der  Welt 
und  seine  Losung,  die  Totalitat  alles  Lebens  war  fiir  ihn  im  Ton  beschlossen, 
und  der  Ton  Briicke  und  Sehnsucht  vom  Irdischen  zum  Ewigen.  Wir  wissen 
aber  auch,  daB  Pythagoras  es  war,  der  die  Gesetze  und  Elemente  alles  Seienden 
aus  der  Zahl  ableitete,  der  die  Welt  als  Ordnung  von  Zahl  und  Klang  begriff , 
als  einen  Kosmos,  bewegt  und  durchtont  von  der  Harmonie  der  Spharen. 
Solche  pythagoreische  Anschauung  der  Welt  nennen  wir  »harmonikal«. 
Harmonik  ist  also  die  Lehre  von  Proportionsbeziehungen,  wie  sie  sich  am 
unmittelbarsten  in  der  Musik  offenbaren,  wie  sie  indessen  auch  in  raumlichen 
MaBen,  in  der  organischen  wie  der  anorganischen  Welt,  im  Aufbauprinzip 
pflanzlicher  und  anderer  lebend  sich  entwickelnder  Formen  walten.  Diese 
Lehre  beruht  auf  der  Annahme  gewisser  Gesetzma.Bigkeiten,  die  allen  Erschei- 
nungen  zugrunde  liegen  und  zahlenma.Big  bestimmbar  sind.  So  wird  die  Har- 
monik  zu  einer  Beziehungslehre,  in  welcher  die  Zahl,  symbolisch  verkleidet 
oder  sichtbar,  eine  wesentliche  Rolle  spielt.  Die  Zahl  wird  zum  Angelpunkt 
aller  Verkniipfungen  des  Materiellen  und  des  Seelischen.  Von  allen  solchen 
Verkniipfungen  ist  es  aber  merkwiirdigerweise  eine  einzige,  die  dem  heutigen 
wissenschaftlich-kritischen  Geist  moglich  erscheint  und  geniigt:  sie  ergibt  sich, 
wenn  die  Zahl  aus  ihrem  nur  abstrakten  Sinn  —  Zahl  an  sich  —  und  aus  ihrer 
nur  konkreten  Bedeutung  —  Zahl  als  Raum-  und  ZeitmaB  —  in  das 
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Medium  des  Tones  heraufgehoben  wird.  Der  Ton  ist  das  einzige  durch  die  Zahl 
exakt  bestimmbare  Empfindungselement.  Die  Zahl  benennt  ihn  und  durch  ihn 
wird  die  Zahl  erlebbar.  Nicht,  daB  sich  der  Ton  etwa  nur  durch  dieses  Medium 
allein  erleben  lieBe — Musik,  sagt  Leibnitz,  ist  eine  geheime  Rechnung  der 
Seele  — aber,  und  darauf  kommt  es  an:  es  gibt  ein  Erleben,  welches  sich  durch 
die  Zahl  eindeutig  bestimmen  laBt  und,  noch  wichtiger:  es  gibt  eine  Zahl,  die 
sich  eindeutig  erleben  laBt. 

Die  Harmonik,  eine  groBartige,  aufs  Totale  gerichtete  Weltansicht  und  eine 
Lehre,  um  deren  Erneuerung  Denker  und  Kiinstler  aufs  ernsteste  bemiiht  sind 
—  mit  dem  verwaschenen  Begriff  einer  allgemeinen  »Harmonie«  darf  sie 
durchaus  nicht  verwechselt  werden!  — geht  aus  von  einer  exakten  Ent- 
wicklung  der  Tongesetzlichkeiten,  wie  sie  sich  aus  den  einfachen  Ganzzahl- 
reihen  mit  ihren  Reziproken  ergeben.  Da  zwar  nicht  jede  Zahl  einen  Tonwert, 
wohl  aber  jeder  Tonwert  eine  Zahl  darstellt,  und  da  jede  Ton-Zahl  vom  Emp- 
finden  kontrolliert  werden  kann,  eroffnet  sich  auf  den  verschiedensten  Ge- 
bieten  die  Moglichkeit  harmonikaler  Untersuchungen  und  damit  die  Mog- 
lichkeit  einer  groBziigigen  Vereinheitlichung  des  Weltbildes. 
Im  Gegensatz  zur  mathematischen  wird  die  harmonikale  Zahl  zu  einer 
Wertungszahl,  und  das  bedeutet  eine  iiberaus  interessante  Bereicherung  unserer 
Forschungsformen.  Die  Dinge  werden  in  der  Harmonik  nicht  mehr  gezah.lt, 
sondern  unter  standiger  ganzmenschlicher  Kontrolle  eines  inneren  Schauens 
und  Empfindens  gewertet.  Hier  ist  der  Punkt,  an  dem  sich  die  Harmonik  ver- 
selbstandigt  und  als  ein  vollig  Neues  heraustritt  gegeniiber  Wissenschaft, 
Kunst  und  Philosophie. 

Harmonikale  Vereinheitlichungen  aus  der  vermeintlichen  oder  wirklichen 
Erkenntnis  kosmischer  Konstruktionsprinzipien  hat  man  freilich  schon  zu 
allen  Zeiten  angestrebt,  und  Kayser  stiitzt  sich  mit  Fug  auf  seine  Vorganger. 
Harmonikal  war  alles  Denken  und  Anschauen  der  altesten  Zeiten.  Friiheste 
Dokumente  des  Geistes  wie  das  altchinesische  Buch  I-Ging,  die  alte  religiose 
Symbolik,  die  wir  bisher  sehr  unzulanglich  als  »astral«  bezeichneten  — Ton, 
Zahl,  Stern  waren  identische  Begriffe!  —  die  chinesische  und  agyptische  Hiero- 
glyphenschrift,  das  althebraische  Buch  Sepher  Jezirah,  aber  auch  das  antike 
Weltbild,  Gnostiker  und  Neuplatoniker,  schlieBlich  die  gewaltigen  Systeme 
der  Scholastiker  und  das  Denken  der  Renaissance  erschlieBen  sich  ganz  nur 
dem  harmonikalen  Wissen  um  Welt  und  Leben. 

Johannes  Keplers  ungeheure  Leistung  geht  aus  dieser  Erkenntnis  hervor  — 
»Gott  ist  die  reine  Geometrie  selbst«  — man  weiB,  daB  die  groBen  Baudenk- 
maler  vergangener  Zeiten  und  Kulturen,  die  Pyramiden  Agyptens,  die  grie- 
chischen  Tempel,  die  gotischen  Dome  auf  Zahlsymbolen  und  Zahlverha.lt- 
nissen  beruhen,  welche  Tongesetzen  entsprechen,  und  ahnlich  diirfte  es  sich 
bei  den  Bauten  der  Urv61ker  Indiens,  Perus,  Yukatans  verhalten.  Der  groBe, 
totgeschwiegene  Geschichtschreiber  der  »Harmonikalen  Symbolik  des  Alter- 
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tums«,  Albert  v.  Thimus,  hat  bewiesen,  daB  der  Historiker,  der  die  Geschichte 
vom  harmonikalenStandpunkt  aus  zu  erforschen  bemiiht  ist,  die  tiefsten  Auf- 
schliisse  iiber  den  Sinn  der  religiosen  Symbole  und  der  noch  mysteriosen  Denk- 
systeme  friiherer  Zeiten  zu  schaffen  vermag. 

Hans  Kayser  geht  jedoch  iiber  seine  Vorga.nger  und  gleichstrebenden  Zeit- 
genossen  weit  hinaus.  Mit  den  geschulten  Kraiten  des  modernen  Wissen- 
schaftlers  und  vor  allem  mit  dem  Wissen  und  der  Feinfiihligkeit  des  Musikers 
stellt  er  die  Formel  von  der  Identitat  der  Beziehung  Ton  — Zahl  auf,  um  mit 
einer  Untersuchung  des  musikalischen  Spezialfalls  der  Harmonik  die  Funda- 
mente  zu  errichten,  auf  denen  die  Werkleute  der  anderen  Disziplinen  die  hier 
gefundenen  Gesetze  iiberpriifen  und  verwerten  sollen.  Denn  letztes  Ziel  der 
allgemeinen  Harmonik  ist  es,  allen  Gebieten  menschlichen  Erkennens  und 
Schaffens  durch  Aufdeckung  des  einheitlichen  Nenners,  als  welcher  die 
»harmonikale  Zahl«  zu  gelten  hat,  die  ewige  Quelle  zu  erschlieBen. 
In  der  Tat  geschieht  es,  daB  sich  die  unter  harmonikalem  Aspekt  gewonnene 
Sinngebung  von  Zahl  und  Ton  mit  einem  inneren  Leben  erfiillt,  das  aller  be- 
grifflichen  Abstraktion  spottet.  Mathematische  Formeln  werden  zu  musika- 
lischen  Formen,  und  ein  Gesetz  wie  das  der  Teiltonreihen  begegnet  uns  wieder 
als  die  harmonikale  Struktur  aller  Materie.  Zur  harmonikalen  Konstitution 
von  Pflanze,  Tier  und  Mensch  gesellt  sich  im  Reich  der  Seele  und  des  Geistes 
eine  Symbolik  harmonikaler  Strukturen,  und  schlieBlich  formt  sich  aus  diesen 
Fragmenten  das  Bild  eines  neuen  Verhaltnisses  des  Menschen  zum  Dasein. 
Das  Ich  und  die  Personlichkeit  im  heute  gebrauchlichen  Sinn  versinken,  und 
der  Mensch  ist  wieder  das  MaB  aller  Dinge,  freilich  der  Mensch  als  Ganzes, 
»erfiillt  vom  Wunder  des  Klanges,  dem  er  sein  Wesen  insgesamt,  also  nicht 
nur  sein  Ich  einordnet«. 

Es  ist  kein  Philosophieren  in  abstrakten  Regionen,  was  Kayser  in  seinen  har- 
monikalen  Untersuchungen  betreibt.  Ihm  handelt  es  sich  einzig  um  jenen 
Nachweis  des  »Tons«,  d.  h.  der  Grundgesetzlichkeit,  der  Ordnung.  Wirklich 
scheinen  sich  vom  harmonikalen  Standpunkt  aus  interessante  und  iiber- 
raschende  Perspektiven  auf  manche  Gebiete  der  Einzelwissenschaften  zu  er- 
6fmen.  Soviel  sich  sehen  laBt,  gewinnt  z.  B.  die  Kristallographie  neue  Hand- 
haben  fiir  ein  einfacheres  Ordnungsschema  der  Kristallformen.  Exakter  und 
tiefgehender  als  das  bekannte  Werk  von  Professor  Goldschmidt  (Heidelberg) 
erbringt  Kayser  den  Beweis  dafiir,  daB  Kristallformen  Klangjormen  sind.  Die 
Mathematik  eroffnet  dem  Harmoniker  ein  iiberreiches  Untersuchungsfeld.  Die 
Teiltonreihen  sind  logarithmische  Reihen;  das  Wesen  des  Logarithmus  er- 
scheint  hier  in  einem  ganz  neuen  Lichte.  Zumal  die  Geometrie  ist  erfullt  von 
harmonikalen  Problemen.  Es  gibt  Akkordparabeln  und  diatonische  Kreise! 
Eine  Analyse  der  Methode  Keplers,  die  ihn  zur  Entdeckung  seines  dritten 
Gesetzes  kommen  lieB,  macht  es  mehr  als  wahrscheinlich,  daB  die  Wieder- 
aumahme  dieser  Methode  auch  fiir  die  heutige  Astronomie  von  Bedeutung 
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werden  kann.  Die  »Harmonie  der  Spharen«  ist  da,  wenn  auch  nicht  fur  unser 
Ohr,  so  doch  innerhalb  der  Tonverhaltnisse,  in  denen  sich  die  Bahnen  der 
Gestirne  bewegen.  Der  modernen  Atomtheorie,  diesem  Forschungsbezirk  un- 
erhorter  Uberraschungen,  glaubt  Kayser  eine  vereinfachende  Wirkung  von 
der  Harmonik  versprechen  zu  konnen.  Wie  die  Physik  keine  kontinuierliche, 
sondern  nur  eine  in  Quanten  gestaltete  Materie  kennt,  so  werden  auch  die 
Tone  als  Quanten  erfaBt.  Es  zeigt  sich  dabei,  daB  ein  Gesetz  von  so  ausge- 
sprochener  Eigenart  wie  das  der  Teiltonreihen,  falls  es  nur  richtig  entwickelt 
wird,  nicht  auf  den  engen  Bereich  der  physikalischen  Akustik  beschrankt 
bleiben  kann.  Ja,  es  wird  im  »Orpheus«  zum  erstenmal  deutlich  ausgesprochen, 
daB  das  %Gesetz  der  gamen  Zahlen «,  welches  in  allen  Wissenschaften  eine  so 
bedeutende  und  bisher  nie  erklarte  Rolle  spielte,  ein  harmonikales  Grundgesetz 
ist  und  erst  durch  die  Einordnung  in  die  Harmonik  seinen  wahren  Sinn  erhalt. 
Die  heute  in  einem  industriellen  Konzern  sehr  verschwiegen  unternommenen 
und  wahrscheinlich  folgenschweren  Versuche,  mittels  Tonschwingungen  auf 
die  Materie  einzuwirken,  diirften  durch  die  von  Kayser  erstmalig  unter- 
nommene  Analyse  der  Teiltonreihen  wesentliche  Anregungen  erfahren. 
Es  ist  einleuchtend,  daB  dieser  Weg  der  Forschung  zu  besonders  wichtigen 
Ergebnissen  fiihren  muB,  wenn  er  die  Richtung  zu  den  Kiinsten  einschlagt. 
Hier  schafft  die  Harmonik  eine  eindeutige  Ordnungs-  und  Handwerkslehre, 
die  sich  grundsatzlich  von  jeder  Asthetik  unterscheidet;  die  auf  die  Urgesetze 
zuriickgeht,  auf  die  Sch6pferkraft  des  Absoluten,  welche  den  Kristall  ebenso 
in  Erscheinung  ruft  wie  das  Kunstwerk.  Insbesondere  fiir  die  Musik  ist  hier 
die  Moglichkeit  einer  neuen  Harmonielehre  gegeben,  die  den  AnschluB  an  eine 
iiberlebte  Asthetik  nicht  mehr  braucht  und  die  ihre  objektiven  Gesetzlich- 
keiten  nicht  aus  der  Empnndung,  sondern  aus  der  exakten  Sphare  der  Har- 
monik  gewinnt.  Auch  die  Malerei  konnte  hier  die  Voraussetzungen  fur  die 
gerade  heute  von  so  vielen  erstrebte  Handwerkslehre  finden.  Eine  Farben-  und 
Formennormierung  nach  harmonikaler  Hierarchie  wiirde  den  unermiidlichen 
Versuchen  der  Synasthetiker  endlich  die  Richtung  weisen. 
Eine  der  merkwiirdigsten  Entdeckungen  des  Verfassers  diirfte  die  iiber- 
raschende  Entwicklung  organischer  Grundjormen  (Urpflanze,  Urtier)  aus 
typisch  harmonikalen  Spannungszustanden  sein.  Hier  6ffnet  sich  ein  Aus- 
blick  in  die  Sphare  der  Meditationen  iiber  die  letzten  Dinge  und  in  eine 
harmonikale  »Symbolik«,  die  uns  die  tiefsten  Gedanken  und  erhabensten 
Spekulationen  der  groBen  religiosen  Denker  erst  ganz  durchdringbar  macht. 
Der  Verfasser  ist  sich  durchaus  dariiber  klar,  daB  dieses  problematische 
Gebiet,  den  heutigen  Gebildeten  dunkel  und  verdachtig,  in  seiner  historischen 
Bedeutung  kaum  erkannt,  in  seiner  zukiinftigen  erst  recht  angezweifelt,  zu- 
nachst  wenig  Freunde  finden  wird.  Und  er  weiB  ebenso  genau,  daB  seine  Arbeit, 
die  auf  den  unbefangenen  Leser  wie  die  Leistung  eines  Lebens  wirken  mag, 
nur  Stiickwerk  ist,  gemessen  an  der  Fiille  des  Stoffes,  den  eine  allgemeine 
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Harmonik  bewaltigen  miiBte.  Nichts  konnte  die  Haltung  des  Autors  besser 
bezeichnen  und  nichts  solchen  fast  heroischen  Versuch,  ein  Gebiet  wieder  zu 
erschlieBen,  das  vielen  Generationen  fremd  geblieben  ist,  als  das  tiefe  und 
demiitige  Wort  des  Novalis:  »Irgendwo  anfangen  und  stillstehen  muB  man, 
mit  einem  Urglauben,  Urwillen.« 

Kaysers  Fragmente  rufen  nach  einem  Stab  von  Geistern,  der  dem  Aufruf  folgt, 
den  dieses  Werk  bedeutet.  Zu  wiinschen  ware  nur,  daB  das  Buch  bald  abge- 
schlossen,  noch  mehr,  daB  eine  erschwingliche  Ausgabe  vorlage,  die  jedem 
seine  Anschaffung  ermoglicht. 


SPANISCHE  VOLKSMUSIK 

VON 

EDGAR  ISTE L-MADRID 

Sudlich  der  Pyrenaen  beginnt  — Afrika«,  hat  einmal  Tĕophile  Gautier 
gesagt.  Das  ist  gewiB  etwas  iibertrieben,  aber  es  steckt  ein  wahrer  Kern 
darin.  Sicher  ist:  sobald  man  Frankreich  verla.Bt,  hort  — in  gewissem  Sinne  — 
Europa  auf,  und  es  beginnt  etwas  ganz  Neues,  Eigenartiges,  nicht  mehr 
Europa  und  doch  noch  nicht  Afrika,  mit  einem  Wort:  Spanien.  Vom  Strom 
der  europaischen  Geschehnisse  wenig  beriihrt,  hat  das  Volk  der  iberischen 
Halbinsel  alte  Sitten  und  Gebrauche,  Spuren  historischer  Ereignisse  langer 
bewahrt  als  in  anderen  Landern.  Selbst  ferne,  zuriickliegende  Schichten, 
hervorgerufen  durch  den  Einbruch  fremder  V61kersta.mme,  sind  hier  mit 
einer  Lebendigkeit  erhalten,  die  auch  in  der  Musik  oft  erstaunlich  ist. 
Die  altesten  Bewohner  der  Halbinsel  sind  die  Iberer,  die  man  in  den  heutigen 
Basken  (»Euscaldunac«  nennen  sie  sich  selbst)  mit  ihrer  ratselhaiten  Sprache 
und  ganz  eigenartigen  Musik  wiederzuerkennen  glaubt.  Um  500  v.  Chr. 
wanderten  Kelten  ein,  aber  schon  viel  friiher  (um  1100)  hatten  Ph6nizier  die 
Stadte  Cadiz  und  Malaga  gegriindet,  und  daneben  gab  es  an  der  Ostkiiste  seit 
etwa  550  zwei  griechische  Stadtegriindungen.  Alle  diese  Einwanderungen 
glaubt  man  in  uralten  Tanzmelodien  nachweisen  zu  konnen,  doch  scheint 
hier  der  Wunsch  der  Vater  des  Gedankens  zu  sein.  Auch  diirfte  es  kaum  mehr 
moglich  sein,  musikalische  Spuren  der  Karthager  und  Romer,  die  eine  be- 
deutende  Rolle  in  der  Geschichte  der  Halbinsel  spielten,  zu  finden,  und  noch 
weniger  EinAuB  haben  auf  diesem  Gebiet  die  halbbarbarischen  germanischen 
V6lker  (seit  409  n.  Chr.  Vandalen,  Sueven  und  Westgoten)  iiben  konnen. 
Aber  im  Jahre  713  wurde  ganz  Spanien,  mit  Ausnahme  Asturiens  (dessen 
Musik  denn  auch  von  arabischem  EinAuB  fast  frei  blieb),  von  den  Arabern 
erobert,  und  diese  weltgeschichtliche  Tatsache  hat  sich  auch  der  spanischen 
Volksmusik  tief  eingepragt. 
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Wenn  man  von  »spanischer  Volksmusik«  spricht,  so  muB  man  sich  vor  allem 
dariiber  klar  sein,  daB  Spanien  wohl  eine  politische,  aber  keine  kulturelle 
Einheit  darstellt.  Die  scharfen  klimatischen  Gegensatze,  die  die  Halbinsel  in 
sich  birgt,  sie  haben  — neben  den  historischen  Ereignissen  — den  Charakter 
der  voneinander  schari  abweichenden  Provinzen  so  verschieden  gestaltet, 
daB  auch  die  Musik  durchaus  die  Physiognomie  ihrer  Heimat  tragt.  Dazu 
kommt  in  Andalusien,  der  musikalisch  ergiebigsten  Provinz,  noch  neben  dem 
maurischen  ein  starker  Einschlag  von  zigeunerischem  Element.  Diese  »natiir- 
liche  Musik«,  wie  sie  Manuel  de  Falla,  der  namhafteste,  selbst  aus  Andalusien 
stammende  spanische  Komponist,  einmal  nannte,  sie  ist  himmelweit  unter- 
schieden  von  jener  »echt  spanischen«  Musik,  die  man  in  den  Varietĕs  des 
Auslands  und  vielfach  auch  in  den  spanischen  GroBstadten  zur  Belustigung 
Unkundiger  vorfuhrt.  Wer  diese  Musik  kennen  lernen  will,  muB  das  echte 
Volk,  die  Landleute,  bei  ihren  Festen  und  ihrer  Arbeit  aufsuchen.  (Eine 
Auswahl  spanischer  Volksgesange  veroffentlichte  ich  in  musikalischer  Be- 
arbeitung  und  deutscher  Ubersetzung  unter  dem  Titel  »Fern  im  Sud  . . .«  bei 
Weinberger  in  Wien.)  Gewohnlich  bilden  Musik,  Dichtung  und  Tanz  eine 
Einheit,  doch  trennen  sich  mitunter  auch  die  Elemente:  einmal  wird  der 
Rhythmus  allein  markiert  durch  Handeklatschen  (»palmas«)  und  Trcmmel- 
stockchen  (»palillas«)  ohne  jede  Melodie,  ein  andermal  prasentiert  sich  die 
Melodie  allein,  und  es  ist  gewissermaBen  das  Milieu,  das  den  Rhythmus 
dazu  liefert. 

Diese  Volksmusik  in  unsere  europaische  Kunstmusik  zu  iiberfiihren,  ist 
auBerst  schwer,  fast  unmoglich.  Selbst  so  geniale  Komponisten  wie  Bizet 
(»Carmen«)  und  Chabrier  (»Espafia«)  haben  nur — vom  spanischen  Stand- 
punkt  aus  gesehen  — das  geliefert,  was  der  Spanier  etwas  verachtlich  mit 
dem  Worte  »Espanolada«  abzutun  gewohnt  ist,  ein  Wort,  das  sich  mit 
»spanischer  Export-Kitsch«  etwa  umschreiben  lieBe.  Die  Hauptschwierigkeit, 
diese  spanischen  Volksweisen  der  modernen  europaischen  Musik  einzuglie- 
dern,  liegen  auf  harmonischem  Gebiet.  Fast  alle  Sammlungen  spanischer 
Volksweisen,  die  von  Nichtspaniern  ohne  genaue  Landeskenntnis  veranstaltet 
wurden,  beriicksichtigen  nicht  den  orientalischen  Einschlag  und  stecken  die 
spanischen  Melodien  in  das  Prokrustesbett  unseres  modern-europaischen 
Dur  und  Moll.  Der  erste,  der  spanische  Volksmusik  an  der  Cjuelle  studierte  und 
richtig  zu  harmonisieren  wuBte,  war  der  Begriinder  der  russischen  modernen 
Musik,  Michael  Glinka,  der  zwei  Jahre  in  Spanien,  besonders  in  Granada  lebte, 
mit  Leidenschaft  das  Guitarrespiel  des  damals  groBten  Meisters  Francisco 
Rodriguez  studierte  und  die  neuartigen  Rlange  seinen  spanischen  Orchester- 
stiicken  einzuverleiben  suchte.  Aber  weder  Glinka,  der  zuerst  die  tiefe  Ver- 
wandtschaft  der  spanischen  mit  der  russischen  Volksmusik  erkannte  (beide 
sind  Ausla.ufer  des  Orients),  noch  seine  russischen  (Rimskij-Korssakoff)  und 
spanischen  Nachfolger  (Falla  zum  Beispiel)  haben  die  gewaltige  Schwierigkeit, 
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unerhorte  Klange  und  Rhythmen  aufs  Papier  zu  bannen,  ganz  meistern 
konnen. 

Noch  groBer  als  auf  instrumentalem  Gebiet  sind  die  Schwierigkeiten,  vokale 
andalusische  Weisen  niederzuschreiben.  Die  Trager  und  Verbreiter  des 
andalusischen  Gesangs,  die  »cantaores«  (Sanger),  Leute  aus  den  untersten 
Volksschichten  mit  guter  Stimme,  sind  die  Erben  des  arabischen  Gesangs; 
sie  verzieren  ihre  Weisen  mit  allerlei  Schnorkeln  und  Gurgeleien,  mit  un- 
endlichen  Stimmflexionen,  die  iiberhaupt  nicht  mit  unserer  Notenschrift 
wiedergegeben  werden  konnen.  Vollkommen  frei  von  arabischer  BeeinAussung 
gehalten  hat  sich  die  Volksmusik  der  Basken,  in  denen  sich  die  altiberische 
Rasse  allein  rein  erhalten  hat.  Fischer,  Ackerbauer  und  Viehziichter,  stehen 
sie  der  Natur  besonders  nahe;  ihre  vokalreiche,  schone  Sprache  eint  sich  mit 
eigenartigen  ergreifenden  Melodien  zu  Gesangen,  die  manchmal  in  gewissen 
Wendungen  dem  deutschen  Volkslied  nahe  stehen.  Auch  Asturien,  ein  ge- 
birgiges,  in  seinem  Charakter  der  Schweiz  verwandtes  Gebiet  zeigt  keinerlei 
orientalische  Einwirkung.  Hier  nndet  sich  Humor  und  Heiterkeit,  wie  sie  in 
der  Volksmusik  der  politisch  bedeutungsvollsten  kastilischen  Provinzen  selten 
anzutreffen  sind.  Vollkommen  unter  arabischem  EinAuB  stehen  dagegen 
Valencia  und  Murcia,  die  neben  Andalusien  am  starksten  mit  maurischen 
Elementen  durchsetzt  sind.  Navarra  und  Aragonien  stehen  in  der  Mitte 
zwischen  den  mehr  europaischen  nordspanischen  Landschaften  und  dem 
halbairikanischen  Spanien.  Diese,  durch  ihren  stolzen  Unabhangigkeitssinn 
beriihmten  Provinzen  sind  vor  allem  als  Heimat  der  auch  im  Ausland  be- 
riihmten  »Jota«,  eines  eigentumlichen  Tanzes  mit  Gesangsbegleitung,  be- 
merkenswert.  Eine  gesonderte  Stellung  nimmt  auch  Katalonien  mit  seinem 
weichen  Mittelmeerklima  und  einer  hochstrebenden,  sprachlich  von  Spanien 
emanzipierten  Bev6lkerung  ein,  deren  Nationaltanz  die  eigenartige  »Sardana« 
ist.  Das  katalonische  Volkslied,  das  eine  enge  Verwandtschaft  mit  dem  siid- 
franzosisch-provenzalischen  zeigt,  hat  manchmal  die  Sentimentalitat  des 
deutschen  Volksgesanges.  Die  spanischen  Provinzen  Galicien  und  Estre- 
madura  endlich,  die  an  Portugal  grenzen,  gehoren  musikalisch  fast  mehr  zu 
dem  Nachbarland  als  zu  Spanien  und  haben  einen  gesonderten  Charakter. 
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Sommernacht 

3  st.  Kunon 


Stil-Ie  ruht  die     gan  -  ze       Welt,    Schlummer  f  iillt  des    MondesHorn.  dasderHerr  in    Han-den  halt, 
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nuram  Ber-ge  rauscht  der  Born.    Zu  der  Ern-te     Hut    be-stellt      wal-len  En-gel    durch  das  Koru. 
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Der  „philosophische"  Kanon 

4  st.  2 


Der    Menschgleicht  ej    _   nem     Warj-ders-mann,  er     steigt  ei-nen  ho-hen     Berg  hi  -  nan;  doch 
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kann   er    stei  -  gen  und     nie    ste-hen   still,  hin  -   auj  kommt  er  nicht 
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bisam  Him-mel     ja     -     gen     Wolken  rot  wie    Blut.       ja      -      gen  Wol  -  ken  rot  wie  Blut. 

Der  zweite  „philosophische"  Kanon 


3  st 


Du  kannst  dein  Le-ben  nichtver]au-gern,uoch  ver-brei 


tern.Dukannst  es  nur  ver-tie  -  fen. 


DER  NEUE  STIL  Ft)R  ZWEI  KLAYIERE 


enn  wir  zwei  Tonwerkzeuge  beschaitigen,  so  verfahren  wir  am  natiir- 


V  V  lichsten,  wenn  wir,  wie  bei  der  Singstimme,  die  Moglichkeiten  der 
Nachahmung  auswerten.  Was  vom  Standpunkt  des  Horers  nachgeahmt  er- 
scheint,  gibt  sich  dem  Spieler  als  willkommene  Selbstandigkeit.  Keiner  von 
beiden  wird  zur  Unterordnung  veranlaBt;  jeder  gilt  dem  Gegenuber  gleich.  Ob 
die  Instrumente  ein  und  derselben  Gattung  oder  Familie  angehoren  oder  ganz 
verschieden  voneinander  sind,  in  jedem  Fall  wird  die  musikalisch  mogliche 
Selbstandigkeit  bald  auch  dahin  iiihren,  daB  zwei  Spieler,  gemeinsam  musi- 
zierend,  ihre  Fertigkeiten  zeigen  wollen.  Es  entsteht  also  der  Wettstreit,  das 
»Konzert«  zweier  gleichwertiger  Spieler.  Aus  der  Geschichte  des  Instrumental- 
konzertes  ist  bekannt,  daB  auch  ein  Wettspiel  zwischen  geiibten  und  weniger 
geiibten  Musikern  lockte,  und  daB  schlieBlich  im  Einzelkonzert  der  Solist  vor 
dem  Hintergrunde  des  Orchesters  hervortrat. 

Der  Vorstellung  konzertma.Bigen  Wetteiferns  verdankt  in  der  Hauptsache  auch 
das  Schrirttum  fiir  zwei  Klaviere  den  Stil  seiner  Erzeugnisse,  und  zwar  sowohl 
innerhalb  der  Gruppe,  die  sich  von  anderer  Mitwirkung  ireihalt,  als  bei  den 
Doppelkonzerten  mit  Orchester,  die  selbstverstandlich  zwei  Kiinstler  mitein- 
ander  um  die  Wette  spielen  lassen.  Hier  sei  nur  vom  Zusammenspiel  an  zwei 
Klavieren  die  Rede,  wie  es  etwa  in  Mozarts  unsterblicher  D-dur-Sonate  be- 
dacht  ist.  Auch  hier  wirkt  das  Vorbild  des  Konzertes  nach,  und  der  Meister 
freut  sich  am  gelegentlichen  Wechsel  der  Einsatze. 

Denkbar  ist  aber  auch  eine  andere  Betrachtungsweise,  welche  die  Anteile  der 
beidett  Klavierspieler  in  anderer  Weise  gegeneinander  abgrenzt.  Ihr  beider- 
seitiges  Konnen,  ihre  besonderen  Personlichkeiten  diirfen,  statt  erkennbar 
gegeneinander  anzugehen,  auch  gemeinsam  einem  Hoheren  dienen,  in  dessen 
Darstellung  sie  sich  so  teilen,  daB  dem  Horer  nicht  zum  BewuBtsein  kommt, 
wie  sich  die  beiden  Anteile  verhalten.  Vergleichsweise  erga.be  dies  einen  sin- 
ionischen  Stil;  denn  die  Sinionie  hat  das  Geprage  eines  Ganzen,  dem  sich  der 
Einzelne  ein-  und  unterordnet.  Es  bedarf  nicht  des  geringsten  Zwangs,  den 
Gedanken  eines  solchen  sinfonisch  gehaltenen  Zusammenspiels  auf  zwei  Kla- 
viere  anzuwenden:  das  Klavier  selber,  namentlich  in  seiner  Entwicklung  zum 
Hammerklavier  des  19.  Jahrhunderts,  fordert  als solches  den  neuen  Stil  heraus. 
Gerade  die  Vorziige,  die  der  heutige  Klavierbauer  seinem  Instrument  mitgibt, 
raten  zur  Verdoppelung,  weil  bei  Einem  Klavier  die  Klangschonheit  mit  der 
Klangfiille  nicht  gleichen  Schritt  halt.  Je  obertonreicher  das  Instrument,  desto 
mehr  stoBen  einander  die  Tone.  Das  vierhandige  Spiel  kann  gelegentlich  weite 
statt  enger  Lagen  ausnutzen.  Doch  bei  groBter  Vervollkommnung  des  Satzes 
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bote  es  keine  andersartige  Horsamkeit,  und  den  etwaigen  Vorteilen  stehen  so 
gewichtige  Nachteile  gegeniiber,  daB  es  sich  trotz  Mozarts  und  Schuberts 
Meisterwerken  in  der  Offentlichkeit  keine  feste  Geltung  errang. 
Zwei  Klaviere  dagegen  verbessern  die  Klangbedingungen  so  klar,  daB  man 
des  Vierhandigen  an  Einem  gern  vergiBt.  Nur  am  Klavier  finden  wir  ein  so 
eigenartiges  Verhaltnis  zwischen  Vereinzelung  und  Zusammenwirken.  Der 
ungleiche  Eindruck  riihrt  keineswegs  von  der  Verstarkung  gleicher  Tone  oder 
Akkorde  her.  Man  mag  mit  ihr  manch  gute  Wirkung  hervorbringen.  Dem 
gegeniiber,  worauf  es  ankommt,  spielt  die  Tonstarke  eine  nebensachliche 
Rolle.  Wir  priifen  vielmehr  die  ungleichen  Tone  und  laden  den  Leser  ein,  die 
Tonschritte  bis  zur  Oktav  auf  gleichzeitiges  Erklingen  an  einem  und  an  zwei 
Klavieren  so  zu  vergleichen,  daB  kein  Ton  an  zwei  Klavieren  wiederholt  wird. 
Es  empriehlt  sich,  recht  lange  bei  diesen  Versuchen  mit  nur  zwei  Tonen  zu 
verweilen.  Je  sorgsamer  das  Ohr  den  Unterschied  priift,  den  es  zwischen  einer 
Terz  oder  Sekund  wahrnimmt,  je  nachdem  sie  an  demselben  Instrument  oder 
aufgeteilt  erklingen,  desto  vollkommener  wird  es  der  Zusammenklang  aus 
doppelter  Quelle  befriedigen.  Dies  riihrt  daher,  daB  jedes  der  beiden  Klaviere 
seine  eigene  Obertonreihe  frei  entwickelt;  die  Klange,  die  einander  bei  ge- 
meinsamem  Ursprung  storen  oder  beengen,  treten  anders  hervor,  sobald  jeder 
Eestandteil,  jeder  Einzelton  ungehindert  durch  den  Nachbar  ausschwingt.  Der 
Wohlklang  der  Terzen  wird  durchsichtiger,  edler,  der  MiBklang  der  groBen 
und  kleinen  Sekund  verliert  seine  reibende  oder  stechende  Scharfe.  Geht  man 
dann  zu  Drei-,  Vier-  und  Fiinfklangen  weiter,  so  wird  man  immer  mehr  er- 
staunen,  wie  zwei  Klaviere  den  Zusammenklang  auflockern  und  in  mannig- 
faltigster  Weise  betonen.  Die  Moglichkeiten  der  Aufteilung  vervielfaltigen  sich 
rasch,  je  nachdem  die  Anzahl  der  Tone  wachst,  die  wir  heranziehen.  Der 
Mathematiker  gibt  Auskunft,  auf  wie  vielerlei  Weise  sie  sich  an  zwei  Instru- 
menten  darstellen  lassen.  Den  stattlichen  Summen  steht  an  Einem  Klavier 
immer  nurEineMoglichkeit  gegeniiber;  denn  ob  wir  EineHand  oder  zwei, drei, 
vier  Hande  einsetzen,  wirkt  sich  fiir  die  Hdrsamkeit  in  nichts  aus.  Um  in 
solche  Versuche  die  gehorige  Ordnung  hereinzubringen,  empfiehlt  es  sich, 
zweierlei  Reihen  aufzustellen  und  planmaBig  durchzuproben:  in  der  einen  die 
Falle,  in  denen  sich  kein  Ton  des  einen  Klaviers  auf  dem  zweiten  wiederholt, 
in  der  anderen  die  noch  viel  zahlreicheren  Falle,  wo  irgendwie  durch  doppelte 
Tongebung  verstarkt  wird,  bis  zur  notengetreuen  Wiederholung,  welche  die 
Wirkung  abstumpft  und  den  Nutzen  des  zweiten  Klaviers  nur  ausnahmsweise 
zur  Geltung  bringt.  Um  ein  Beispiel  herauszugreifen,  bitten  wir,  etwa  Quintsext- 
akkorde  darauf  hin  anzuhoren,  wie  sie  an  zwei  Klavieren  klingen,  sobald  man  sie 
in  zwei  Konsonanzen  auflost,  etwa  c  es  as  und  c  es  g.  Zu  den  groBten  Vorteilen 
eines  wirklich  zweiklavierigen  Stils  gehort  diese  Milderung  der  Dissonanz. 
Nachdem  die  Akkorde  gleicher  Lage  durchgepriift  sind,  kommt  nun  weiter  in 
Betracht,  eine  Vorstellung  davon  zu  gewinnen,  was  bei  Zusammenklangen 
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ungleicher  Lage  herauskommt.  Es  gilt,  jedesmal  wenigstens  eine  Richtung 
zu  nnden,  in  der  die  besten  Losungen  liegen;  denn  alle  mathematischen  Mog- 
lichkeiten  zu  erfassen,  wird  hier  nicht  gelingen. 

Solche  Klangpriifungen  sind  natiirlich  sehr  zeitraubend  und  hangen  noch 
dazu  am  guten  Einvernehmen  zweier  Mitwirkender,  da  man  verhaltnismaBig 
wenige  Falle  als  einzelner  so  abgreifen  kann,  daB  jede  Hand  ein  besonderes 
Klavier  anschlagt.  Es  muB  mir  jedoch  gestattet  sein,  wenigstens  auf  die 
Wichtigkeit  der  Versuche  hinzuweisen:  sie  entsprechen  der  Priihing  der  Roh- 
stoffe,  mit  der  sich  die  Technik  gegen  MiBlingen  und  Ungeniigen  schiitzt.  Aus 
einer  25ja.hrigen  Befassung  mit  den  zweiklavierigen  Zusammenklangen  sei 
nur  verraten,  daB  man  vor  Uberraschungen  nie  sicher  ist,  daB  man  nie  aus- 
lernt.  Immerhin  zeitigen  wissenschaftlich  betriebene  Versuche  einiges,  was 
dermaBen  bestimmte  Richtung  gibt,  daB  wir  von  Gesetzen  als  von  Ergebnissen 
der  Untersuchung  reden  diirfen. 

Das  erste  Gesetz  fiir  einen  sinfonischen  Stil  an  zwei  Klavieren  ist  das  der 
Kreuzung  der  Stimmen.  Um  einleuchtend  zu  machen,  was  gemeint  ist,  bitten 
wir,  folgende  Probe  anzustellen.  Die  beiden  Spieler  legen  eins  der  friiheren 
Quartette  Eeethovens  in  Partitur  auf  das  Notenpult;  sie  wahlen  einen  Satz 
oder  eine  Stelle,  wo  die  vier  Stimmen  hiibsch  ordentlich  im  Stockwerk 
ihrer  natiirlichen  Tonlage  bleiben,  wo  also  keine  die  andere  iibersteigt  oder 
unterfahrt.  Nun  spielen  sie  ohne  bearbeitenden  Eingriff  notengetreu  die  Vor- 
lage  in  zweierlei  Weise.  Erstlich  die  Geigen  auf  einem,  Eratsche  und  Cello 
auf  dem  anderen  Klavier  (der  Altschliissel  wird  bald  gelernt  sein  und  sogar 
das  Zurechtfinden  erleichtern) .  Zweitens  in  der  Verteilung:  erste  Geige  und 
Bratsche  auf  der  einen,  zweite  Geige  und  Cello  auf  der  anderen  Seite.  Abge- 
sehen  von  aller  Spielbarkeit:  was  klingt  besser?  Der  Unterschied  ist  so  groB, 
daB  ein  Schwanken  ausgeschlossen  bleibt.  Im  zweiten  Fall  kreuzen  einander 
die  Stimmen.  Ihr  Abstand  reicht  hin,  daB  jede  ihre  Obertonreihe  besondern 
kann.  Der  Zusammenklang  entfaltet  den  Reiz  durchsichtiger  Klarheit.  Es  war 
mir  immer  ratselhaft,  warum  sich  die  Musikanstalten  nicht  dieser  Spielweise 
bedienen,  um  etwa  zum  Verstandnis  der  letzten  Quartette  Beethovens  zu  er- 
ziehen.  Hier  allerdings,  wo  sich  nicht  jede  Stimme  so  regelmaBig  unter  der 
anderen  bewegt,  waren  gewisse  Anderungen  notig,  um  die  bestmogliche  Klang- 
wirkung  zu  erzielen.  Dabei  ergaben  sich  auch  Anhaltspunkte  dafiir,  wie  un- 
beschadet  der  Stimmenkreuzung  gewisse  Tonverdoppelungen  wirken.  Der- 
selbe  Ton,  derselbe  Akkord  an  beiden  Klavieren  erwarmt  zum  Beispiel  die 
Mittellage,  die  beim  Vierhandigen  an  Einem  Klavier  unwirksam  bleibt. 
Gehen  wir  vom  Quartettspiel  zu  Orchesterpartituren  iiber,  so  entdecken  wir 
als  zweites  maBgebendes  Klanggesetz,  daB  jeder  Spieler  einen  moglichst  tief- 
reichenden  BaB  fiihren  muB,  damit  jeder  Anteil  den  fiir  sich  bestehenden 
musikalischen  Sinn  erhalt.  Wir  wollen  dies  der  Kiirze  halber  als  doppelte  BaB- 
fiihrung  bezeichnen,  ohne  zu  meinen,  die  untersten  Stimmen  miiBten  durch- 


196 


DIE  MUSIK 


XXI/3  (Dezember  1928) 


nmiiniHnimmiiiniiiiiniHimmiinHmmiimnnniumiiintmniiimimnHHmmiiiHmmiimimiMmimHim  iimmiiiimmnimimnn 

weg  zusammenfallen.  Wesentlich  ist  nur,  daB  sich  jedes  Klavier  einen  sinn- 
vollen  Satz  sichert,  damit  die  oberen  Lagen  Grund  und  Boden  haben,  um 
durchzuklingen.  Denn  je  hoher  der  Klavierton,  desto  diirftiger  wird  er.  Eine 
willkommene  Nebenwirkung  doppelter  Unterlage  ist  die  Freude,  die  jeder 
einzelne  Spieler  an  seiner  Aufgabe  hat;  das  einklavierig  Vierhandige  laBt  uns 
in  dieser  Beziehung  arg  im  Stich:  meist  gibt  der  obere  Anteil  keinen  rechten 
Sinn  und  auch  der  untere  schreckt  von  jeder  iibenden,  GenuB  gewahrenden  Be- 
fassung  ab.  Zwei  Instrumente  gewahren  jedem  Spieler  kiinstlerische  Selb- 
standigkeit,  ohne  in  den  Wechselstil  des  Konzertierens  zuriickzufallen,  der 
auf  die  dargelegten  Klangverhaltnisse  keine  bewuBte  Riicksicht  nimmt. 
Die  beiden  Grundgesetze  der  Stimmenkreuzung  und  der  doppelten  BaBfiihrung 
lassen  sich  nicht  ohne  weiteres  miteinander  vereinigen:  bis  zu  gewissem 
Grade  widerstreiten  sie  sich,  und  der  Ausgleich  kann  erhebliche  Schwierig- 
keiten  machen.  Vielleicht  erhoht  dies  aber  den  Anreiz,  sich  des  neuen  sinfo- 
nischen  Stils  zu  bemachtigen. 

Auf  dreierlei  Gebieten  kann  sich  dieser  ausgestalten.  Zuna.chst  empnehlt  sich 
die  Aneignung  von  Meisterwerken  der  Kammer-,  Orchester-,  Chor-  und  Orgel- 
musik  an  zwei  Klavieren.  Dieser  gewaltigen  Vorratskammer  entnehme  man 
vor  allem,  wie  angedeutet,  jene  Erzeugnisse,  die  sich  ohne  oder  mit  gering- 
fiigiger  Abanderung  oder  Erganzung  wiedergeben  lassen.  Neben  den  Quar- 
tetten  Haydns,  Mozarts,  Beethovens,  Schuberts  lockt  Bachs  Fugenkunst.  Die 
Stadesche  Ausgabe  der  Fugen  des  wohltemperierten  Klaviers  liest  sich  an 
zwei  Klavieren  leicht  ab  und  alles  klingt  viel  eindringlicher  als  zweihandig  ge- 
griffen.  Ebenso  laBt  sich  Dreistimmiges  klangvoll  darstellen.  Besonders  nahe 
liegen  Bachs  Orgelsonaten.  Spielt  der  Lehrer  die  Eckstimmen,  so  wird  auch  dem 
Anianger  die  Mittelstimme  leicht,  und  er  empfangt  fast  miihelos  unauslosch- 
liche  Eindriicke.  Nicht  zu  vergessen  des  Orgelbiichleins,  das  an  zwei  Klavieren 
bei  gekreuzten  Stimmen  einen  eigenartigen  GenuB  gewahrt. 
Wer  sich  mit  den  Moglichkeiten  des  zweiklavierigen  Spiels  befreundet  hat, 
wird  auch  als  Tonsetzer  die  Folgerungen  ziehen.  Warum  sollte  die  Ein- 
bildungskraft  zuriickbleiben,  wenn  ihr  eine  neue  Betatigung  winkt?  Weder 
den  Quartettstil,  noch  Bachs  Fugen  und  Stimmfiihrung  braucht  sklavisch 
nachzubilden,  wer  fur  zwei  Klaviere  schreibt.  Es  lieBen  sich  recht  viele  Formen 
und  Gestaltungsweisen  ausdenken,  welche  den  aufgezeigten  Klanggesetzen 
entsprachen.  Mehrstimmiger  Aufbau  ware  nicht  die  einzige  Richtung,  nach 
der  zwei  Klaviere  weisen.  Auch  jede  Art  malerischer  Homophonie  konnte  sich 
ausleben.  Wenn  nur  statt  des  KonzertmaBigen  ein  volliges  Ineinander  als 
hohere  Ordnung  anerkannt  und  angestrebt  wiirde.  Es  muB  doch  einen  Reiz 
auf  die  Phantasie  ausiiben,  zwei  Klavieranteile  so  zu  gestalten,  daB  sie  zu- 
nachst  einzeln  fiir  sich  einen  Sinn  geben,  der  nicht  bloB  annehmbar,  sondern 
begeisternd  befriedigt;  daB  beide  Anteile  dann  zugleich  eine  Gesamtwirkung 
ermoglichen,  welche  die  volle  Kraft  der  Instrumente  heraushebt.  Sobald  man 
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aufs  KonzertmaBige  verzichtet,  gewahrt  man,  daB  an  zwei  Klavieren  nicht 
bloB  mit  klarem  Durchblick  Linien  geiiihrt,  sondern  auch  Farben  erzeugt 
werden  konnen,  die  zwar  gegen  andere  Tonwerkzeuge  zuriicktreten,  wohl  aber 
auffallen,  wenn  man  sie  mit  einklavierigen  vergleicht.  Weil  der  Spieler  zuerst 
nach  dem  Originalschrifttum  fragt,  so  ist  das  Reich  der  Sch6pferkraft  das 
wichtigste;  die  angedeutete  Zukunftsmusik  muB  sich  verwirklichen  lassen, 
weil  sie  einer  akustischen  Sachlage  entspricht,  die  nun  einmal  durch  die 
Natur  der  Instrumente  gegeben  ist. 

Als  drittes  Gebiet  beriihren  wir  aber  noch  das  der  Ubertragung,  welches 
wiederum  einer  erzieherischen  Wirksamkeit  weitesten  Ausblick  gewahrt. 
Nur  sollte  man  das  Vorurteil  ablegen,  als  glitte  der  Klavierauszug  ins  Unechte. 
Wo  sitzt  eigentlich  die  Unechtheit  ?  Off enbar  in  der  Nahe  einer  Tauschung.  An 
Echtheit  verliert  eine  Musik  da,  wo  eine  Gegebenheit  von  auBen  veranlaBt,  daB 
die  urspriinglichen  Mittel  mit  anderen  vertauscht  werden.  Etwa  wenn  eine 
Militarmusik  das  Tristanvorspiel  fur  Blaser  einrichtet.  Die  geanderten  Klang- 
mittel  bewirken  einen  sonderbaren  Eindruck,  der  zum  Vergleichen  auffordert 
und  dennoch  dabei  iiber  den  Vergleich  hinwegtauschen  mochte.  Den  Kenner 
der  urspriinglichen  Fassung  verdrieBt  die  andersartige.  Das  Klavier  ladt  nicht 
zum  Vergleichen  ein;  es  will  nicht  tauschen,  sondern  erziehen.  Die  Klavier- 
iibertragung  ist  eine  Hauptaufgabe  der  musikalischen  Erziehung.  Uber  die  im 
Konzertma.Bigen  befangene  Art,  wie  Liszt  Beethovens  Neunte  einrichtete, 
muB  man  hinauskommen.  Sinfonien  vor  allem  gebiihrt  sinfonischer  Stil. 
An  einem  naheliegenden  Einwande  diirfen  wir  nicht  vorbeigehen:  wer  ist 
heute  in  der  Lage,  sich  zwei  Klaviere  zu  beschaffen?  Manche  miissen  ver- 
zichten,  die  begabt  und  strebsam  waren.  Doch  guter  Wille  vermag  viele  Harten 
des  Lebens  zu  mildern.  Wenn  nur  alle,  die  in  der  Lage  sind,  sich  durch  die 
klargelegten  Moglichkeiten  dankbaren  Zusammenspiels  zur  angeregten  Ver- 
doppelung  bestimmen  lieBen,  ware  schon  viel  gewonnen.  Klavierbauer  und 
ihre  Vertreter  waren  gewiB  auch  imstande,  ihre  Sale  gelegentlich  zur  Ver- 
fiigung  zu  stellen.  AuBerdem  ist  das  Doppelspiel  in  jenen  Familien  verbiirgt, 
die  bisher  viel  an  zwei  Klavieren  musizierten,  und  ferner  hat  jede  musika- 
lische  Unterrichtsanstalt  einen  Raum,  in  welchem  zwei  Instrumente  stehen. 
An  Gelegenheiten,  sich  zu  betatigen,  fehlt  es  also  schon  jetzt  nicht.  Von  der 
kommenden  Entwicklung  erwarten  wir,  daB  eine  neu  einsetzende,  gesteigerte 
Teilnahme  das  Spiel  an  zwei  Klavieren  seiner  hoheren  Bestimmung  zufuhre. 
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WEGE  EIKER  NEUEN  MUSIKERZIEHUNG 

GRUNDSATZLICHES  ZUR  ERZIEHUNG  DER  KINDER  IM  MUSIKALISCH 

SCHOPFERISCHEN 


MitdenmusikalischenKinderarbeiten*)  sei  ein 
Beispiel  gegeben  von  den  schopferischen  Mog- 
lichkeiten,  die  in  den  Kindern  schlummern. 
Es  ist  nicht  beabsichtigt,  die  kindlichen  Ar- 
beiten  als  produktiv  bedeutend  hinzustellen; 
der  Sinn  solcher  Arbeiten  lauft  auch  nicht  dar- 
auf  hinaus,  allmahlich  kiinstlerisch  wertvolle 
kompositorische  Leistungen  erzielen  zu  wollen 

—  (durch  den  Begriff  »M6glichkeiten«  ist  ja 
von  vornherein  die  engere  oder  weitere  Grenze 
fiir  das  musikalische  Selbstschaffen  gegeben) 

—  was  in  erster  Linie  beabsichtigt  wird,  wenn 
man  die  Kinder  zu  derartigem  Schaffen  bereit 
macht,  ist  groBtmoglichste  Nahe  zur  Musik  an 
sich.  Kind  und  Musik  sind  zweifellos  im  Mo- 
ment  des  Selbstschaffens  am  engsten  mitein- 
ander  verbunden;  ganz  gleich,  ob  originale, 
musikalische  Elemente  im  Eigenschaffen  ver- 
wandt  werden,  oder  solche,  deren  sich  das 
Kind  irgendwoher  unbewuBt  erinnert.  Was  in 
den  Kindern  lebendig  ist,  soll  sich  gestalten. 
Das  heiBt  jedoch  nicht,  daB  wahllos  —  un- 
beschwert  von  jeder  Kritik  —  alle  Einfalle  der 
Kinder  stillschweigend  fiir  gut  befunden  und 
hingeschrieben  werden;  im  Gegenteil:  »der 
Schiiler  muB  sein  Bestes  hergeben  wollen  und 
dieses  muB  die  Spuren  des  SchweiBes  tragen« 
(Kerschensteiner) .  Dieses  »Beste«  ist  fiir  die 
Kinder  mit  einer  unbandigen  Freude  verbun- 
den  —  mit  einer  Freude,  die  unmittelbar  aus 
dem  Lebensgeriihl  entspringt,  einer  Freude, 
die  gleichzeitig  mit  der  Uberzeugung  von 
der  Schonheit  der  Arbeit  verkniipft  ist.  Dies 
Moment  gehort  mit  zum  SchaffensprozeB; 
denn  gefielen  den  Kindern  ihre  Arbeiten  nicht, 
so  waren  sie  nicht  berechtigt  gewesen,  sie 
schriftlich  festzuhalten.  Der  Vorwurf,  man 
erzoge  auf  diese  Weise  Eitelkeit  und  Selbst- 
bewuBtsein,  ist  nicht  aufrecht  zu  erhalten,  da 
als  Gegenwerte  in  der  Erziehung  Genauigkeit, 
Sorgfalt  und  Gewissenhaftigkeit  auftauchen  — 
Eigenschaften,  die  die  Feinfiihligkeit  im 
menschlichen  Charakter  ausmachen.  Die 
Freude  der  Kinder  ist  nicht  selbstgeialliger 
Art,  sondern  Freude  um  das  Gelingen  einer 
Arbeit,  um  deren  Stoff  sie  gerungen  haben. 
Die  Arbeit  als  solche  hat  nur  dann  Zweck, 
wenn  alles  Melodische  —  ein-  sowie  mehr- 


stimmiges  —  ersungen,  dem  Singen  nach  auf- 
geschrieben  und  das  Instrument  lediglich  dazu 
herangezogen  wird,  das  fertige  Ganze  wieder- 
zugeben.  Als  Voraussetzung  fiir  solche  Arbeit 
ergibt  sich  demnach  eine  geniigende  Ubung 
im  musikalischen  Horen  und  Improvisieren; 
sie  schlieBt  sich  an  einen  Klassenunterricht  an, 
der  durch  singendes  Musizieren  Gehor  und 
Musikauffassung  geniigend  befestigt  hat  und 
durch  den  den  Kindern  der  Umgang  mitMusik 
natiirlich,  lieb  und  unentbehrlich  geworden  ist. 
In  diesem  Zusammenhang  gestalten  sich  die 
Arbeiten  der  Kinder  nicht  als  »Einzellei- 
stungen«  —  als  Leistungen  begabter  Einzel- 
ner,  deren  Verm6gen  bewundert  wird  —  sie 
entstehen  im  Gruppenunterricht  und  gliedern 
sich  unmittelbar  Altgewohntem,  den  Kin- 
dern  Selbstversta.ndlichem  an;  nur  mit  dem 
Unterschied,  daB  die  Errindungen  sich  nun 
formen,  zu  einern  Ganzen  abgerundet  wer- 
den  und  zum  Teil  Mehrstimmigkeit  ver- 
langen. 

Dadurch  ergeben  sich  weitere  Zweckverbin- 
dungen  mit  dieser  Arbeitsweise;  sie  wird  zu 
einem  Theorieunterricht,  der  jedoch  als  solcher 
den  Kindern  noch  unsichtbar  bleibt;  sie  iiber- 
mittelt  den  Kindern  Geschicklichkeit  sowohl 
in  polyphon  als  auch  in  homophon  mehrstim- 
miger  Schreibweise  —  auf  eine  Art,  die  fiir  die 
Kinder  praktisches  Leben  bedeutet.  So  ent- 
stehen  die  Instrumentalstiickchen  zunachst 
aus  einer  fiir  den  Instrumentalunterricht  sich 
ergebenden  Notwendigkeit  heraus:  Um  z.  B. 
das  Klavier  vom  anfanglichen  Unterricht  an 
in  eine  ganz  enge  Beziehung  zu  den  Kindern 
zu  bringen,  wird  als  erstes  gelehrt,  eigen  er- 
sungene  Weisen  hierauf  zu  iibertragen.  Taucht 
in  den  Kindern  das  Bediirfnis  auf,  in  ihre  Er- 
rindungen  auch  andere  Instrumentgattungen 
einzubeziehen,  so  erweitert  sich  der  Unterricht 
von  innen  heraus  um  eine  vom  Klavierunter- 
richt  gesonderte  Stunde.  Hier  nun  werden 
Stiicke  mit  den  verschiedensten  Instrument- 
kombinationen  eriunden:  Laute  und  F16te, 
Cello,  Bratsche  und  Geige;  F16te  und  Sing- 
stimme.  Die  Kinder  ersingen  sich  Tanzlieder, 
die  sie  in  Bewegung  umsetzen,  sie  planen 
Musizierabende,  in  denen  ihre  Eriindungen  in 


*)  Vgl.  die  diesem  Heft  be'gegebene  Notenbeilage  sMusik  von  Kindern  fiir  Kinder«.  Die  Arbeiten  sind 
in  meinem  Unterricht  in  der  Jugendmusikschule  Charlottenburg  entstanden:  die  Instrumentalstiicke  von 
Kindern  im  Alter  von  10  bis  13  Jahren,  die  Kanons  von  solchen  im  Alter  von  14  bis  16  Jahren, 
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der  erdachten  Zusammensetzung  gespielt,  ge- 
tanzt,  gesungen  werden  sollen.  Aus  diesem 
Unterricht  schalt  sich  allmahlich  ein  auch  den 
Kindern  als  Zweck  erwiinschter  Theorieunter- 
richt.  Es  handelt  sich  jederzeit  darum,  ihm 
seinen  konstruktiven  Charakter,  der  sich  leicht 
seiner  »ererbten«  Veranlagung  nach  heraus- 
bilden  kann,  moglichst  zu  nehmen  und  den 
Kindern  jene  instinktiv  logische  Musikalitat 
zu  iibermitteln,  die  rechnet,  ohne  sich  dessen 
bewuBt  zu  sein,  Sind  auch  die  Kanons  leider  in 
bezug  auf  die  Form  konstruktiv  entstanden  *) 
. —  (man  muB  suchen,  auch  diesen  Mangel 
noch  zu  beseitigen)  —  so  ganz  gewiB  nicht  in 
bezug  auf  die  Mehrstimmigkeit.  Das  theo- 
retische  Denken  der  Schiiler  setzte  sich  aus 
Singen  plus  Horen  zusammen  und  funktio- 


nierte  nicht  durch  gedachtnismaBige  Anwen- 
dung  von  Konsonanzen  und  Dissonanzen. 
Beispiele  und  Ausfiihrung  —  in  der  sich  ein 
Weg  durch  Klassen-  und  Instrumentalunter- 
richt  zum  Theorieunterricht  gezeigt  hat  — 
seien  als  Anregung  fiir  eine  ahnliche  Ar- 
beitsweise  in  der  Musikerziehung  gegeben. 
Es  handelt  sich  hierbei  sowohl  um  musika- 
lische  Bildung  als  auch  um  Charakterbildung; 
um  Charakterbildung  insofern,  als  alle  kind- 
lichen  Interessen  sich  in  gemeinschaftlichem 
Dienst  an  ideellem  Wert  konzentrieren  —  in 
gemeinschaftlicher  Arbeit  an  der  Ausgestal- 
tung  von  Ideen,  bei  der  man  sich  nicht  mit  un- 
gefahr  moglicher  Darstellung  begniigt,  son- 
dern  nach  Kraft  und  Gewissen  sein  Bestes  gibt. 

Else  Pitsch 


DIE  GEGENWARTIGE  lage  der  musikpAdagogik  IN  EUROPA**) 

III.  STATNf  HUDEBNI  REFORMY  V  CESKOSLOVENSKU 
STAATLICHE  MUSIKREFORMEN  IN  DER  TSCHECHOSLOWAKEI 


Die  jetzt  in  fast  allen  Staaten  in  Angriff  ge- 
nommene  Reform  der  staatlichen  und  pri- 
vaten  MusikpAege  hat  die  Hauptanregung  zur 
Neugestaltung  fraglos  durch  die  Kestenberg- 
schen  Richtlinien  bekommen.  In  der  musik- 
gesegneten  Tschechoslowakei  wird  seit  Jahren 
an  der  Neuregelung  der  Musikverhaltnisse  ge- 
arbeitet,  und  wenn  heute  auf  diesem  Gebiete 
ein  sichtbarer  Fortschritt  zu  verzeichnen  ist, 
so  ist  er  der  planmaBigen,  wohldurchdachten 
jahrelangen  Arbeit  des  Ministerialrates  Dr.  Joh. 
Branberger  vor  allem  zu  danken.  Die  Reform 
bezieht  sich  logischerweise  zunachst  auf  eine 
Neuaufstellung  der  Priifungsordnung  fiir  die 
Musiklehrer,  deren  Niveau  durch  hohere  An- 
forderungen  und  ein  strengeres  System  bei  den 
Priifungen  gehoben  werden  soll.  Betrachtet 
man  die  Vorschriften  fiir  die  Priitung  zum 
Lehramt  der  Musik  und  des  Gesanges  an 
Lehrerbildungsanstalten  und  fiir  das  Lehramt 
des  Gesanges  an  Mittelschulen,  so  wird  einem 
klar,  daB  der  Andrang  zum  Lehrberuf  binnen 
kurzem  nachlassen  wird.  Das  Lehrerexamen 
war  bis  zum  heutigen  Tag  so  primitiv,  daB  es 
auch  fur  Minderbegabte  ein  Leichtes  war,  auf 
ganz  mechanische  Weise  sich  den  Prumngs- 
stoff  anzueignen  und  nach  einer  oft  minimalen 
Vorbereitung  vor  den  Priifern  zu  erscheinen. 
Uns  interessiert  hier  nur  das  staatliche  Musik- 
examen  fiir  die  Lehrerbildungsanstalten,  wobei 
wir  uns  im  folgenden  im  wesentlichen  an  die 


Verordnung  halten.  Der  Kandidat  hat  als 
Beleg  das  Reifezeugnis  eines  Gymnasiums, 
Realgymnasiums ,  Reformrealgymnasiums, 
Oberrealgymnasiums  oder  einer  Realschule 
beizubringen,  auBerdem  den  Nachweis,  daB  er 
nach  der  Reifepriifung  durch  sieben  Semester 
ein  Musikkonservatorium  (Musikakademie) 
besucht  hat  und  durch  vier  Semester  an  der 
philosophischen  Fakuttdt  Vorlesungen  iiber 
Musik  gehort  und  an  den  Ubungen  in  dem 
musikwissenschaftlichen  Seminar  der  Univer- 
sitat  teilgenommen  hat.  Er  hat  weiter  eine 
philosophisch-pddagogische  Vorpriifung  und 
ein  Kolloquium  iiber  Schulhygiene  abzulegen, 
bevor  er  zur  Musikpriifung  erscheint. 
Die  Musik-Staatspriifung  besteht  aus  vier 
Teilen:  einer  Hausarbeit,  einer  Klausurprii- 
fung,  einer  miindlichen  Priifung  und  einer 
Priifung  aus  der  Unterrichtssprache.  Zur  Voll- 
endung  der  Hausarbeit  (aus  dem  Gebiete  der 
Musikgeschichte  oder  Asthetik)  ist  dem  Kan- 
didaten  mindestens  eine  Frist  von  drei  Mo- 
naten  zu  gewahren.  Die  Klausur  besteht  aus 
zweiTeilen:  a)  ausderMusiktheorie(vierStun- 
den),  aus  der  Harmonielehre  (richtige  Aus- 
arbeitung  eines  bezifferten  oder  nicht  be- 
zifferten  Basses)  Harmonisierung  einer  Me- 
lodie  mit  Verwendung  verschiedener  harmo- 
nischer  Mittel,  Ausarbeitung  eines  modulie- 
renden  Satzes,  aus  dem  einfachen  oder  doppel- 
ten   Kontrapunkt,   einer   Imitation,  einem 


*)  Vgl.  meinen  Artikel  in  »Zeitschrift  fur  Schulmusik«,  Heft  7. 
**)  Vgl.  »Die  Musik«  XXI/i,  S.  55,  und  XXI/2,  S.  121. 
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Kanon,  einer  Fugenexposition ;  b)  aus  der  for- 
malen  Analyse  einer  vorgelegten  Komposition, 
welche  auch  in  reproduktiver  Hinsicht  zu 
analysieren  ist,  Umsetzen  eines  Mannerchores 
in  einen  gemischten  oder  umgekehrt  (drei 
Stunden) . 

Die  miindliche  Prii/ung  zerfallt  in  eine  theo- 
retische  und  eine  praktische.  Bei  der  theo- 
retischen  Priifungwirdgefordert:  a)  eingehende 
Kenntnis  der  Physiologie  und  Hygiene  des 
Stirnm-  und  Gehororganes;  b)  eingehende 
Kenntnis  der  Musiktheorie  (allgemeine  Lehre, 
Harmonielehre,  Kontrapunkt,  Imitation,  Ka- 
non,  Fuge,  eventuell  Analyse  einer  homo- 
phonen  oderpolyphonen  Komposition) ,  Kennt- 
nis  der  Formenlehre  und  der  Lehre  von  den 
Musikinstrumenten;  c)  griindliche  Kenntnis 
der  Musikgeschichte  und  Kenntnis  der  Musik- 
asthetik;  d)  Kenntnis  der  allgemeinen  Pad- 
agogik  unter  Bedachtnahme  auf  besondere 
bestimmte  Falle  aus  den  einzelnen  Fach- 
gebieten  der  Musikerziehung;  e)  eingehende 
Kenntnis  der  speziellen  Methodik  und  der  ein- 
schlagigen  Literatur  (beim  Gesang  Unterschei- 
den  des  Timbres  und  von  Fehlern  derStimme, 
Kenntnis  der  Kinderstimme  und  Ubersicht 
iiber  die  Methodenliteratur,  sowie  iiber  die 
Literatur  des  Volks-  und  Kunstliedes,  bei 
Violine  und  Klavier  vollkommener  Uberblick 
iiber  die  Vortrags-  und  padagogische  Literatur 
fiir  Violine  und  Klavier  und  richtiges  Urteil 
iiber  ihre  methodische  Verwertung). 
Bei  der  praktischen  Priitung  wird  geiordert: 
1.  Bei  der  Priifung  aus  Gesang:  a)  Nachweis 
der  musikalischen  Begabung  durch  Gehor- 
analysen  von  Intervallen  und  Akkorden,  ver- 
schiedene  Gehoriibungen,  Kontroll-  und  rhyth- 
mische  Aufgaben,  reine  Intonation,  Musik- 
diktate  verschiedener  Art,  Singen  vom  Blatt 
einer  Chorstimme  oder  eines  Liedes  (dasMusik- 
diktat  konnen  alle  Kandidaten  auf  einmal 
machen) ;  b)  richtige  Tonbildung  und  musika- 
lisch  und  gesanglich  richtiger  Vortrag,  wobei 
es  nicht  notwendig  ist,  auf  eine  schone,  zum 
6ffentlichen  Auftreten  geeignete  Stimme  Wert 
zu  legen;  c)  Spielen  einer  einfacheren  Kom- 
position  und  mehrerer  Etuden  am  Klavier  als 
Nachweis  der  gehorigen  Durchbildung  im  Kla- 


vierspiel;  d)  Begleitung  oder  Transposition 
eines  einfachen  Liedes  oder  Chores  vom 
Blatt;  e)  Spielen  leichterer  Werke  in  alten 
Schliisseln  und  schwierigerer  Vokalkompo- 
sitionen  in  moderner  Notation  (entweder  a 
cappella  oder  mit  Begleitung);  f)  drei  prak- 
tische  Lehrauitritte  an  einer  Lehrerbildungs- 
anstalt  (Mittelschule)  aus  Gesang  (Intonation, 
Theorie)  mit  Schiilern.  Beim  Dirigieren  eines 
Chores,  den  der  Kandidat  mit  den  Schiilern 
einstudiert,  hat  er  gleichzeitig  die  erforder- 
lichen,  das  Verstandnis  der  Komposition  und 
die  Reproduktion  betreffenden  Erlauterungen 
zu  geben. 

2.  Bei  den  Instrumental/achern:  a)  Kenntnis 
der  Entwicklung  des  Instrumentenbaues; 
b)  praktischer  Vortrag,  der  den  Nachweis  eines 
systematischen  Fachstudiums  erbringen  soll; 
c)  eine  den  Reifeanforderungen  des  fiinften 
(vierten)  Jahrganges  eines  Konservatoriums 
entsprechende  Kenntnis  des  Priifungsstoffes. 
Die  miindliche  Priifung  hat  mindestens  eine 
Stunde  zu  dauern. 

Dem  Kandidaten  ist  es  gestattet,  die  Priifung 
getrennt  in  zwei  Terminen  mit  einem  Intervall 
von  langstens  zwei  Jahren  abzulegen,  und 
zwar  derart,  daB  er  in  einem  Termin  die  ganze 
theoretische  und  aus  einem  der  drei  Haupt- 
iacher  (in  der  Regel  aus  Gesang)  die  praktische 
Priifung,  im  zweiten  Termin  die  praktische 
Priifung  aus  den  beiden  iibrigen  Hauptiachern 
ablegt. 

Bei  der  Priifung  aus  der  Unterrichtssprache 
(die  unter  Umstanden  erlassen  werden  kann) 
wird  vom  Kandidaten  geiordert,  da8  er  die 
Sprache  korrekt  gebrauchen  kann  und  die 
wichtigsten  Werke  ihrer  schonen  Literatur 
kennt.  Zweistiindige  Klausur  und  miindliche 
Priifung. 

Die  Gesamtpriifung  ist  also  wesentlich  er- 
schwert  durch  die  erheblichen  Vorausset- 
zungen  eines  jahrelangen  Vorstudiums,  das 
sehr  stark  auf  die  Erhohung  der  Allgemein- 
bildung  gerichtet  ist  und  durch  die  geiorderte 
exakte  theoretische  und  praktische  Durch- 
bildung  des  Kandidaten  in  den  Hauptgebieten 
der  Musik. 

Erich  Steinhard 


I.  KONGRESS  FTJR  CHORGESANGWESEN 


Die  Aktivita.t  der  groBen  Chorverbande  mag 
den,  der  sie  noch  immer  im  Stil  der  Lieder- 
tafelei  und  der  bloBen  Vereinsmeierei  wahnt, 
iiberraschen.  Wer  aber  aufmerksam  die  musi- 
kalische  und  die  allgemein-kulturelle  Entwick- 


lung  verfolgt,  dem  wird  sich  der  Wandel  itn 
chorischen  Musizieren  nicht  verbergen.  Die 
ideelle  Fundierung  ist  eine  andere  geworden: 
aus  einem  neuen  Gemeinschaftsgefiihl  wachst 
ein   neues   VerantwortungsbewuBtsein.  Die 
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Chorverbande  spiiren,  daS  sie  wieder  unmittel- 
bar  im  Kulturleben  etwas  zu  bedeuten  haben, 
daB  sie  eine  wichtige  Kulturarbeit  fiir  den 
Augenblick  —  denn  gerade  auf  dieses  Jetzt 
kommt  es  an  —  zu  leisten  haben.  Dieses  Ver- 
antwortungsbewuBtsein  hat  zunachst  die  biir- 
gerlichen  und  die  Arbeitenrereine  zusammen- 
gefiihrt  und  die  gemischten  Chorvereine  zur 
Neuorganisation  veranlafit.  So  entstand  eine 
Interessengemeinschaft  fiir  das  Chorgesang- 
wesen,  der  unter  dem  Vorsitz  von  Leo  Kesten- 
berg  der  Deutsche  Sangerbund,  der  Deutsche 
Arbeitersangerbund  und  der  Reichsverband 
der  gemischten  Chore  angehoren.  Mit  ihrem 
I.  KongreB  fiir  Chorgesangwesen  trat  diese 
Gemeinschaft  vor  die  breitere  Off  entlichkeit.  ( In 
Essen  vom  8.  bis  10.  Oktober.)  Es  kann  hier 
nur  ganz  kurz  iiber  die  Bedeutung,  nicht  iiber 
den  auBeren  Verlauf  des  Kongresses  berichtet 
werden.  Welches  waren  die  Grundideen,  der 
tenor  der  Tagung?  » ZusammenschluB,  Ge- 
meinschaft,  Verstehen  und  Verstandigung 
tut  Not.«  Minister  Severing  traf  den  Kern 
in  einer  ausgezeichneten  Ansprache  mit  der 
Mahnung:  es  miisse  die  Zeit  kommen,  wo  der 
Arbeitersanger  auch  Ein'  feste  Burg  sange 
und  der  biirgerliche  Sanger  Verstandnis  fiir 
die  Schonheiten  des  Wolgaliedes  zeige.  Von 
der  bindenden  Bedeutung  des  Chores  sprach 
Minister  Becker.  Wie  wirken  sich  die  Grund- 
ideen  am  reinsten  aus  ?  Zunachst  durch  aktive 
Arbeit  der  Vereine  selbst  —  »hilf  dir  selbst, 
so  hilft  dir  der  Staat«,  hieB  es  in  der  Rede  Bek- 
kers  — ,  dann  aber  indem  die  wirtschaftlichen 
Grundlagen  gesichert  werden.  Die  deutschen 
Chorvereine  in  Not  —  lautete  der  Mahnruf  des 
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Kongresses  an  die  Offentlichkeit.  Wie  die  wirt- 
schaftlichen  N6te  beseitigt  wiirden,  dariiber 
verhandelte  man  eingehend.  Die  Ergebnisse: 
Sowohl  Reich  wie  Lander  haben  durch  die 
Reden  der  Minister  Severing  und  Becker  Hilfe 
zugesagt.  Das  Verhaltnis  von  Staat  und  Chor- 
gesangwesen  diirfte  demnachst  sich  aktiver 
gestalten;  dem  gegenwartigen  deutschenStaat, 
der  iiberall  ein  zielbewuBtes,  kulturelles  Pro- 
gramm  aufstellte  und  in  Musikerziehungs- 
fragen  in  den  einzelnen  Landern  des  Reiches 
Vorbildliches  geleistet  hat,  sind  die  Richt- 
linien  fiir  seine  Aufgaben  dem  Chorwesen 
eigentlich  von  selbst  gegeben.  Offener  liegt  die 
Gleichung  Stadt  und  Chorgesangwesen.  Auch 
hier  wird  es  zur  einheitlichen  Regelung 
kommen  miissen.  Und  als  letztes  Ergebnis: 
das  Gewissen  der  Offentlichkeit  wurde  ge- 
weckt  und,  was  das  Wichtigste  scheint,  die 
Arbeitskraft  und  das  Vertrauen  der  am  Chor- 
wesen  aktiv  Interessierten  gestarkt.  Angehen 
aber  tut  der  Chorgesang  einen  jeden;  denn 
Chor  ist  Vo//cskunst!  —  Dies  Grundsatzliche 
konnte  nur  herausgestellt  werden;  auf  das 
Einzelne  der  Referate  muB  der  Leser  hier  ver- 
zichten.  Er  wird  es  in  dem  bei  Quelle  &  Meyer 
erscheinenden  KongreBbericht  finden,  der  die 
von  Schering,  Schiinemann,  Moser,  List, 
Miingersdor/,  Fehsel,  Stein,  Raabe  und  Fried- 
laender  gehaltenen  Referate  enthalten  wird. 
In  ihnen  wurde  Geschichtliches,  Soziologisches, 
Wirtschaftliches  und  Kulturelles  im  Hinblick 
auf  das  Thema  »DerdeutscheChorgesang«  von 
Wissenschaftlern,  Chorpraktikern  und  Fiihrern 
der  Chorverbande  lebendig  und  eindrucksvoll 
zur  Sprache  gebracht.    Eberhard  Preujiner 
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FLtiGEL  UND  KLAYIER  DER  VIE RTELTONMUSIK 


Der  Vierteltonkonzertfliigel  »Aug.  Fdrster« 
besteht  seit  vier  Jahren  und  ist  in  mehreren 
Konzerten  (in  den  Landern  Tschechoslowakei, 
Deutschland,  Frankreich,  Schweiz,  Italien), 
in  denen  die  Vierteltonmusik  von  mir,  meinem 
Bruder  Karel  Haba  und  meinen  Schiilern  M. 
Ponc  und  R.  Kubin  aufgefiihrt  wurde,  von 
dem  PragerPianisten  und  Komponisten  Erwin 
Schulhoff  gespielt  worden. 
Die  Klaviatur,  in  der  drei  Halbtonmanuale  eine 
Einheit  bilden,  hat  sich  vom  spieltechnischen 
Standpunkte  gut  bewahrt.  Auf  dem  ersten 
Halbtonmanual  ist  die  Halbtonmusik  spielbar. 


Auf  dem  ersten  und  zweiten  Manual  (auf 
diesem  sind  die  weiBen  AnschlagsAachen  um 
die  Halfte  kiirzer)  mit  Hilfe  des  dritten  Manuals 
(fiir  schwere  Griffe)  spielt  man  die  Viertelton- 
musik.  Das  zweite  (mittlere)  Halbtonmanual 
steht  in  Verbindung  mit  dem  zweiten  (oberen) 
Saitenrahmen,  dessen  Saitenumfang  um  einen 
Viertelton  hoher  gestimmt  ist,  als  der  normal- 
gestimmte  Saitenumrang  des  ersten  (unteren) 
Saitenrahmens  und  auf  diese  Art  die  Viertel- 
tonzwischenstufen  zu  den  Halbtonstufen 
bildet.  Dieses  Manual  ist  im  Verhaltnis  zu 
dem  ersten  und  dritten  Manual  ein  wenig  nach 
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rechts  verschoben,  aus  spieltechnischen  Griin- 
den.  Wenn  man  abwechselnd  die  c — c,  cis — cis 
Tasten  (usw.)  auf  dem  ersten  und  zweiten 
(oder  auf  dem  dritten  und  zweiten)  Manual 
spielt,  so  erklingen  die  Tone  c — c  um  einen 
Viertelton  hoher,  cis — cis  um  einen  Vierte!ton 
hoher  (usw.  die  ganze  Vierteltonleiter) .  Das 
dritte  Manual  ist  eine  Fortsetzung  des  ersten 
Manuals.  Die  AnschlagsAachen  dieses  dritten 
Manuals  sind  nur  sechs  Zentimeter  lang. 
Der  Klaviaturentwurf  in  dieser  Form  stammt 
von  mir.  Die  Inneneinrichtung  des  Viertelton- 
Aiigels  (Errindung  von  Gerhard  F6rster,  Chef 
der  Firma  Aug.  F6rster)  besteht  aus  einer 
neuen  Konstruktion  des  Resonanzkastens,  der 
zwischen  den  beiden  Saitenrahmen  als  einheit- 
licher  Resonanzraum  liegt.  Neu  ist  auch  die 
kurze  Verbindung  zwischen  den  Tasten  des 
zweiten  Manuals  und  derMechanik  des  oberen 
Saitenrahmens,  ebenfalls  die  Pedalmechanik. 
Der  Ton  dieses  Vierteltonkonzertfliigels  hat 
die  Qualitat  der  besten  Aug.  F6rster-Konzert- 
instrumente,  ja  er  ist  noch  starker  und  reich- 
haltiger  in  der  Klangfarbe,  was  auf  die  neue 
Resonanzkonstruktion  zuriickzufiihren  ist. 
Seit  zwei  Jahren  baut  die  Firma  Aug.  F6rster 


auch  Vierteltonharmoniums  und  in  diesem 
Jahr  hat  sie  das  erste  neue  Modell  des  Viertel- 
tonpianos*)  fertiggestellt.  Dieses  Instrument, 
bedeutend  billiger  als  der  Vierteltonkonzert- 
Aiigel,  wird  hoffentlich  die  gebiihrende  Auf- 
merksamkeit  und  Verbreitung  in  den  Musik- 
kreisen  rinden,  welche  ein  Interesse  daran 
haben,  ein  klanglich  wertvolles  Instrument  zu 
besitzen,  auf  dem  man  die  Halbton-  und 
die  Vierteltonmusik  spielen  kann. 
Mit  der  neuen  Konstruktion  des  Viertel- 
tonpianos  hat  die  Firma  Aug.  F6rster  eine 
weitere  bedeutsame  Tat  fiir  die  Verbreitung 
und  Entwicklung  der  Vierteltonmusik  voll- 
bracht,  eine  Tat,  welcher  erst  die  Zukunft  die 
richtige  Anerkennung  entgegenbringen  wird, 
die  sie  verdient. 

In  dieser  Zeit  der  allgemeinen  Gewinnsucht  ist 
der  technisch-schopferische  Idealismus  der 
Firma  Aug.  F6rster  noch  wertvoller  als  edle 
Ausnahme;  er  ist  gleichzeitig  auch  ein  Beweis 
des  zahen  und  erfolgreichen  Aufstiegs  dieser 
Firma,  welche  auBer  wesentlichen  Verbesse- 
rungen  der  Halbtoninstrumente  nun  auch  zur 
Losung  neuer  Probleme  im  Bau  der  Viertel- 
toninstrumente  herangereift  ist.    Alois  Haba 


NEUE  SCHALLPLATTEN 


Deutsche  Grammophon:  Eine  empfehlenswerte 
Orchesterplatte  ist  die  Wiedergabe  von  Liszts 
Mazeppa  durch  die  Philharmoniker  unter 
Oskar  Fried  (66787/88).  Mozart  singen  Theo- 
dor  Scheidl  und  Delia  Reinhardt;  nicht  so  ein- 
wandfrei  Wilhelm  Rode  in  Wagner.  Aus  der 
Fiille  des  Materials  hebe  ich  noch  hervor:  die 
Platten  des  Lehrergesangvereins  Neukolln 
(^9953)  un<*  das  Chopin-Spiel  Raoul  v.  Ko- 
czalskis. 

Electrola:  Der  Fortschritt  in  der  technischen 
Vervollkommnung  ist  besonders  spiirbar  an 
der  verbesserten  Wiedergabe  des  Klaviers. 
Platten  wie  die,  auf  denen  Wilhelm  Backhaus 
Chopin-Etiiden  (D  B  1132)  und  Claudio  Arrau 
Busonis  Kammerfantasie  iiber  Carmen  (E  H 
162)  spielt,  werden  fur  den  vergleichenden 
methodischen  Unterricht  ungemein  instruktiv 
wirken.  Nur  den  kantilenen  Teilen  fehlt  noch 
die  Warme  des  Klanges.  Eine  ausgezeichnete 
Orchesterplatte  ist  Salomes  Tanz,  vom  Staats- 
opernorchester  unter  Klemperer  gespielt;  das 
gleiche  Orchester  gibt  unter  Leo  Blech  Liszts 
2.  Polonaise.  Interessant  sind  die  ganz  ostlich 


orientierten  hebraischen  Gesange,  die  der 
Kantor  Joseph  Rosenblatt  singt.  Schaljapin 
wie  stets  ein  herrlicher  Gestalter.  Der  Schlager 
ist  natiirlich:  Jack  Smith  singt  und  spricht 
(vielleicht  »sprech-singt«?)  »Ich  kiisse  ihre 
Hand,  Madame«.  Man  kann  tiefsinnige  Be- 
trachtungen  iiber  die  Geburt  und  Struktur 
solch  eines  Modeschlagers  anstellen  und  wird 
sich  doch  wundern  miissen,  daB  gar  nicht  mal 
eindringliche  melodische  Aphorismen-Brocken 
modische  Schlagerlieder  werden  konnen.  Das 
»That's  a  good  girl«,  das  auch  der  niisternde 
Bariton  singt,  sieht  ihm  iibrigens  verzweifelt 
ahnlich.  Wenn  auch  das  Rezept  ahnlich,  die 
Wirkung  allein  entscheidet  ja.  Den  Saxopho- 
nisten  Rudy  Wiedee/t  kann  man  sich  getrost 
anhoren,  ohne  Verrat  an  der  Musikkultur  zu 
begehen.  Wer  mag  auf  die  Musikliebe  des 
Volkes  mehr  einwirken:  Smith  und  Wiedeeft 
oder  Schaljapin  und  Wilhelm  Backhaus?  Im 
ubrigen  wiinsche  ich  dem  »Ich  kiisse  Ihre 
Hand,  Madame«  den  baldigen  Schlagertod. 

Eberhard  Preujiner 


*)  Siehe  die  Abbildung  unter  den  Beilagen  dieses  Heftes. 
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ZEITUNGEN 

BERLINER  BORSEN-COURIER  (n.  Oktober  1928) .  —  »Neben  der  Oper«  von  Hans  Curjel. 
BERLINER  BORSEN-ZEITUNG  (24.  Oktober  1928).  —  »Neues  von  Beethoven«  von  Paul 
1  Lindenberg. 

BERLINER  TAGEBLATT  (2.  Oktober  1928) .  —  »Musiker  ohne  Applaus«  von  Hermann  Linden. 
»Der  Kinomusiker  ist  der  Musiker  ohne  Applaus.  Ein  Berufsschicksal.«  —  (25.  Oktober  1928). 

—  »Mendelssohns  Naturforscher-Kantate«  von  Leopold  Hirschberg.  Der  Autor  berichtet  iiber 
die  Partitur,  die  er  auf  der  Berliner  Staatsbibliothek  in  Alexander  v.  Humboldts  NachlaB 
gefunden  hat. 

DER  TAG  (9.  Oktober  1928).  —  »Vom  Sterben  der  Musik«  von  Ernst  v.  Wohogen. 
DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (21.  Oktober  1928).  —  »Schuberts  vergessene  Opern« 
von  Rolf  Lauckner. 

DEUTSCHE  ZEITUNG  (21.  Oktober  1928).  —  »Max  Reger  als  Soldat«  von  Paul  Zschorlich. 
Der  Autor  schlieBt  mit  folgenden  Worten:  »Er  hat  iiber  seine  Militarzeit  nicht  >geklont<, 
sondern  er  hat  ihre  Vorziige  begriff en  und  anerkannt.  Er  war  eben  ein  echt  deutscher  Kunstler. 
Und  darum  auch  ein  guter  Soldat.«  —  (23.  Oktober  1928).  —  »Der  gesellige  Lortzing«  von 
Georg  Richard  Kruse. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  (30.  September  1928).  —  »Der  Fall  Wagner«  von  Bernhard  Die- 
t  bold.  »Durch  Wagner  ist  der  absoluten  Musik  die  Natur  abgerungen. «  —  (3.  Oktober  1928). 

—  »Der  Gassenhauer«  von  Ernst  Heilborn.  »So  viele  der  Gassenhauer  und  so  viele  Gefiihle 
sie  scheinbar  heraufbeschworen,  so  mannigfach  die  Texte  und  so  abgewandelt  die  Melodien, 
der  Sinn  des  Gassenhauers  ist  immer  der  gleiche  und  heiBt:  Ich  pfeife  darauf.  Das  geschieht 
in  tanzerischer  Weise,  und  der  Gassenhauer  ist  den  jeweilig  modischen  Tanzrhythmen  unter- 
tan.  Es  sind  aber  nicht  alle  Zeiten,  die  dies  Bediirfnis  nach  dem  Gassenhauer  in  dem  MaBe 
hegen,  wie  es  in  den  achtziger  und  neunziger  Jahren  des  verflossenen  Jahrhunderts  der  Fall 
war. « 

GERMANIA  (5.  Oktober  1928).  —  »Die  Arbeitsmethode  der  Berliner  Musikhochschulen«  von 

*  Hans  Joachim  Moser. 

HAMBURGER  FREMDENBLATT  (29.  September  1928).  —  »Hundert  Jahre  Musik  in  Ham- 
burg«  von  Max  Broesike-Schoen.  —  (5.  Oktober  1928).  — »Aus  Gustav  Mahlers  Sturm-  und 
Drangperiode«  von  Alfred  Rosĕ.  Entstehung  der  2.  und  3.  Sinfonie  in  Steinbach.  —  (18.  Ok- 
tober  1928).  —  »Die  Musik  als  Blindenberuf «  von  HeimPeyer.  »Zur  Zeit  wird  in  Deutschland, 
besonders  in  den  kleineren  Stadten  und  Gemeinden,  der  Organistendienst  meistens  durch 
Lehrer  ausgeiibt.  Durch  das  Eingehen  der  Lehrerseminare  wird  in  absehbarer  Zeit  ein  Mangel 
an  Kirchenmusikern  eintreten,  und  da  versuchen  die  Blindenanstalten,  sich  jetzt  schon  darauf 
einzustellen,  um  dieses  Beta.tigungsfeld  fiir  die  blinden  Organisten  zu  erobern.  Nach  einer 
vom  Verband  der  deutschen  Blindenanstalten  aufgestellten  Statistik  waren  im  Jahre  1926 
in  Deutschland  115  Blinde  —  darunter  auch  weibliche  Blinde  —  als  Organisten  angestellt, 
von  denen  33  das  Amt  eines  Kantors  ausiibten.« 

KONIGSBERGER  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (28.  September  1928).  —  »Volkslied  und  neue 
Musik«  von  5.  Kallenberg.  —  »Erinnerungen  an  Franz  Liszt«  von  Heinrich  Lutter.  — 
(30.  September  1928).  —  »Johann  Sebastian  Bach«  von  Guido  Adler.  »Bachs  Stellung  in  der 
abendlandischen  Musik  ist  vergleichbar  der  Pindars  in  der  griechischen  Kunst.  Wie  dieser  mit 
seinen  groBen  Genossen  Bachilides  und  Simonides  in  der  Chorlyrik  die  verschiedenen  Gat- 
tungen  der  Lyrik,  die  epische  des  Stesichorius,  die  subjektive  des  Alkman,  die  theosophische 
der  Pythagoreer  und  die  erotische  des  Ibykus  zu  vereinen  wuBte,  so  konnten  Bach  und 
neben  ihm  Handel  die  verschiedenen  Strahlen  in  einem  Brennpunkt  zusammenziehen:  die 
theosophische  Lyrik  derChoralisten,  die  epische  der  A  cappellisten,  die  subjektive  der  Mono- 
disten  und  die  erotische  der  deutschen  Liedersanger.  Der  Vergleich  lieBe  sich  ins  Detail  ver- 
folgen.« 

MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (7.  Oktober  1928).  —  »Konsonanz  und  Wohlklang« 
von  W.  Harburger. 

LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (26.  September  1928).  —  »Fidelio  Finke«  von  Erich 
Steinhard. — »>Don  Juan<-Plauderei«  von  Max  Steinitzer.  —  (2.  Oktober  1928).  —  »Staat- 
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licher  Musikschutz  tut  not!«  von  Adolf  Aber. — »Leos  Janacek«  von  Erich  Steinhard. — 

»Musikalische  Anklange«  von  Georg  Schott. 
NEUE  ZURCHER  ZE ITUNG  (14.  Oktober  1928) .  —  »Ein  Zeitgenosse  Mozarts«  von  Max  Fehr. 

Uber  Franz  Christoph  Neubaur. 
RHEINISCH-WESTFALISCHE  ZEITUNG  (27.  Oktober  1928).  —  »Die  Schulmusik  als  Grund- 

lage  der  musikalischen  Berufsausbildung «  von  H.  W.  v.  Waltershausen. 
STUTTGARTER  NEUES  TAGBLATT  (15.  Oktober  1928).  —  »Musik  und  Erziehung«  von 

Albert  Nestele. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (13.  Oktober  1928).  —  »Das  Weibliche  im  Musiker«  von  Adolf  WeiJ3- 
mann.  —  (20.  Oktober  1928).  —  »Bachs  >Kunst  der  Fuge<«  von  Siegfried  Ochs. 

ZE II SCH  R I FT  EN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  55.  Jahrg./39— 43,  Berlin.  —  »Zum  Problem  der  modernen 
Polyphonie«  von  Karl  Blessinger.  —  »Das  Greisengesicht  der  modernen  Musik«  von  5.  A. 
Lieberson.  —  »Deutscher  Stil  —  ein  brachliegendes  Lehrfach«  von  Walter  Abendroth. — 
>»Persimfans<  oder  soziologische  Musikasthetik«  von  Heinz  Pringsheim.  ».  .  .  so  ist  auch 
Persimfans  nichts  anderes,  als  eine  groBe  Reklame  fiir  die  Idee  des  Kommunismus.«  — 
»Die  Vermischung  der  Kiinste  im  19.  Jahrhundert«  von  Kurt  Westphal.  —  »Bruckner  als 
Gotiker«  von  Karl  Grunsky.  —  »Eine  unbekannte  Hymne  von  Anton  Bruckner«  von  Karl 
Wendl.  —  »Verdis  Musik- Anschauung  «  von  Alfred  Maecklenburg. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  UND  DER  STADTISCHEN  OPER  IX/2— 5,  Berlin.  —  Heft  2 
Beitrage  zu  Cimarosas  »Heimliche  Ehe«.  —  Heft  3  iiber  »Die  agyptische  Helena«.  Richard 
Strauji  iiber  das  Werk:  »Es  widerstrebt  mir,  Reklame  fiir  meine  Oper  zu  machen.  Das  Werk 
muB  wirken,  dieses  allein.  Uber  die  Musik  ist  wenig  zu  sagen;  sie  ist,  fiirchte  ich,  melodios, 
wohlklingend  und  bietet  fur  Ohren,  die  iiber  das  19.  Jahrhundert  hinausgewachsen  sind, 
leider  keinerlei  Probleme.  Problem,  das  beliebte  Schlagwort  der  immer  Halbfertigen,  gleich- 
bedeutend  einer  Sache,  die  nicht  ganz  gekonnt  ist.«  —  »Kurt  Weill«  von  Klaus  Pringsheim. 
—  »Auf  dem  Wege  zur  zeitgenossischen  Musik«  von  Walther  Howard. 

DAS  ORCHESTER  V/i9  u.  20,  Berlin.  —  »Zur  Geschichte  der  PreuBischen  Staatskapelle«  von 
Hans  Pasche.  —  »Die  Instrumentation  bei  Joseph  Haydn«  von  Hugo  Botstiber. 

DEUTSCHE  SANGERBUNDESZEITUNG  XX/4i— 43,  Berlin.  —  »Uber  die  Beziehungen 
zwischen  ChorgesangpAege  und  Schulmusikerziehung«  von  Walter  Kiihn.  —  »Deutscher 
Mannergesang  und  musikalische  Erneuerungsbewegung«  von  Jos.  Miiller-Blattau.  —  »Der 
Deutsche  Sangerbund  und  die  Fragen  der  Musikerziehung«  von  Arnold  Ebel.  —  »Schul- 
musikreform  und  Volksmusikpflege «  von  Richard  Miinnich. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  Nr.  484/485,  Berlin.  —  »Kunst  und  Staatshilfe«  von 
Richard  Wicke. — »Einfiihrungskonzerte«  von  Artur  Holde.  —  »  Grundsatzliches  zur  Frage 
eines  Gesinnungsprogrammes  des  R.D.T.M.«  von  Hans  Boettcher.  —  »Privatmusiklehrer  und 
Volksmusikerziehung«  von  Fritz  Reusch.  —  »Hochschule,  Musik  und  Musikwissenschaft « 
von  KarlGustau  Fellerer.  —  »Die  Orgel  von  heute«  von  WillibaldGurlitt.  —  »Zw61ftonmusik« 
von  Hermann  HeiJ3. 

DIE  MUSIKANTENGILDE  VI/7,  Berlin.  — »Gedanken  iiber  russisches  Musikleben«  von  Georg 
Gdtsch.  Uber  die  russische  Volksmusik  und  ihre  Bedrohung  durch  den  Schlager  der  GroBstadt 
schreibt  der  Autor:  »Was  hat  die  Revolution  nun  Neues  zu  diesem  >Noch<  gebracht?  Der 
politische  Gassenhauer,  der  Tagesschlager,  >Tschastuschki<  genannt,  der  seit  der  Jahrhundert- 
wende  schon  das  alte  hymnische  Volkslied  abzulosen  begann,  ist  fast  alleinherrschend  ge- 
worden.  Er  ist  kurzteilig,  symmetrisch,  taktisch,  von  pointierter  Reimbildung,  im  Gegensatz 
zum  alten  Bauernlied,  welches  lange  unsymmetrische  Perioden  in  freien  Rhythmen  hatte  und 
ungereimte  Dichtung  sang.  Man  kann  das  alte  russische  Bauernlied  im  groBen  ganzen  mit 
den  Hymnen,  Leisen  und  Jubilationen  der  Zeit  des  Gregorianischen  Chorals  vor  der  Reforma- 
tion  in  Deutschland  vergleichen,  auch  mit  den  alten  frei  rezitierten  Minnegesangen  und 
epischen  Balladen  derselben  Zeit;  den  neuen  russischen  Gassenhauer  dagegen  mit  den  prote- 
stantischen  Kampfchoralen,  den  Tageliedern  und  Gassenhawerlin,  den  Spott-  und  Trutz- 
liedern  aus  der  Zeit  des  DreiBigjahrigen  Krieges.«  —  »Die  Gesamtausgabe  der  musikalischen 
Werke  von  Michael  Praetorius«  von  Rudolj 'Gerber :  —  »Der  Kanon  im  Unterricht«  von  Hilmar 
Hdckner. 
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DIE  MUSIKERZIEHUNG  V/io,  Berlin.  —  »Zur  Entstehung  unseres  Tonsystems«  von  Georg 
Schiinemann.  »Es  unterliegt  fiir  mich  keinem  Zweifel,  daB  mit  dem  Gregorianischen  Choral, 
der  der  orientalischen  Musikiibung  entstammt,  auch  das  System  der  orientalischen  Tonleitern 
zu  uns  gekommen  ist.  Es  hat  sich  bis  zum  Durchdringen  der  Notenschrift  mit  ihren  fiinf 
Linien,  die  nur  noch  Ganz-  und  Halbtone  kennt,  bei  uns  behauptet.  Das  Verschwinden  dieses 
Systems  hangt  mit  dem  Auikommen  der  Mehrstimmigkeit  zusammen.«  —  »Die  musikalische 
Schulleistung<(  von  Richard  Wicke.  —  »Die  neue  Vorschrift  des  wissenschaftlichen  Fachs«  von 
Hans  Joachim  Moser.  —  »Der  Gesangsunterricht  an  den  hoheren  bayerischen  Lehranstalten« 
von  Markus  Koch. 

DIE  STIMME  XXIII/i,  Berlin.  —  »Renaissance  des  Falsettierens«  von  Hans  Joachim  Moser.  — 
»Stimme  und  Seele«  von  Emil  Lardy.  —  »Die  Sternenwelt  in  der  Musik«  von  Leopold  Hirsch- 
berg. 

MELOS  VII/io,  Berlin.  —  »Zur  Renaissance  der  Handel-Oper«  von  Hans  Curjel.  »Einrichtung 

—  nicht  Bearbeitung;  dies  ist  die  Forderung,  die  bei  heutigen  Auffiihrungen  von  Handel- 
Opern  erfiillt  werden  muS.«  —  » Verdi-Renaissance«  von  Hans  Schultze-Ritter.  —  »Der  ge- 
kiirzte  Wagner.  Eine  beinahe  arztliche  Anregung«  von  Roger  de  Campagnolle.  Ein  Nicht- 
musiker  macht  folgende  Vorschlage  der  Kiirzung  bei  Wagners  Opern:  »Betrachten  wir  die 
Meistersinger,  so  scheint  mir,  kann  nur  eines  in  Frage  kommen:  bei  voller  Erhaltung  des 
Textes  (und  selbstverstandlich  der  musikalischen  Kernstiicke)  Ersatz  des  Sprechgesangs  durch 
gesprochenen  Dialog  und  damit  Verschwinden  der  Orchestersinfonie  bis  auf  die  Vor-  und 
Zwischenspiele  und  einzelne  Stellen,  die  nun  die  gesprochene  Rede  melodramatisch  unter- 
malen  .  .  .  Ich  glaube,  es  steht  nur  ein  Weg  offen,  den  Ring  in  einer  pietatvollen  Weise  auf 
zwei  (genieBbare)  Abende  zu  verdichten:  man  lasse  der  Biihne  nur  die  groBen  musikalischen 
Hauptszenen;  alles  iibrige,  einschlieBlich  der  vielen  Erzahlungen,  wird  auBerhalb  der  Biihne, 
etwa  im  unsichtbaren  Orchesterraum  —  rezitiert.  Nicht  notwendig  von  den  Sangern  selbst; 
stellenweise  mit  Orchesterbegleitung. « 

MUSIK  IM  LEBEN  iy/9— 10,  Koln.  —  Ein  Sonderheit  »Arbeiter  und  Musik«.  —  »Die  Arbeiter 
und  die  Musik«  von  E.  Jos.  Mtiller.  »Wie  im  wirtschaftlichen  und  politischen  Leben  der 
Arbeiter  unentbehrlich  und  mitbestimmend  ist,  wie  nichts  mehr  geschehen  kann  ohne  ihn, 
so  ist  auch  keine  neue  Musikkultur  zu  schaffen  ohne  ihn.  Fort  mit  dem  Gedanken,  als  sei 
unser  Volk  das  Volk  der  Musik,  wenn  der  Arbeiter  nicht  dabei  ist!  Er  ist  Aufstieg,  er  ist 
Sehnsucht,  er  ist  Zukunft  —  wir  konnen  ein  Kulturvolk  sein  ohne  Musiker,  aber  nicht  ohne 
die  Arbeiter.«  —  »lst  das  Volkslied  eine  biirgerliche  Angelegenheit  ?  «  von  Johannes  Hatzfeld. 

—  »Ziele  und  Moglichkeiten  der  Volksmusikpflege«  von  Walter  Berten.  —  »Pflege  der  Musik 
in  Arbeitervereinen «  von  E.  Jos.  Miiller.  —  » Junges  Musik-Proletariat«  von  Hans  Humpert. 

MUSIK  UND  THEATER  (Schallkiste) ,  Oktober  1928,  Berlin.  —  »Sachlichkeit  und  Interpreta- 
tion «  von  Willy  Keller.  —  » Das  Konzert  und  sein  Programm «  von  Lothar  Band.  —  » Das 
Theater  und  die  Forderungen  der  Gegenwart«  von  Willy  Keller.  —  »Gustav  Albert  Lortzing« 
von  RudolJ  Sonner. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  V  (September  1928),  Wien.  —  »Leos  Janacek«  von  Erwin  Stein.  — 
»Renaissance  des  Konzertes«  von  Ernst  Latzko.  —  »Der  Klang  der  Orchesterinstrumente  im 
Rundfunk«  von  Alfred  Szendrei. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXIX/35— 38,  Koln.  —  »Versuch  einer 
Analyse  des  Musikgeschehens  unserer  Zeit«  von  T.  —  »Der  Schutz  des  Kunstwerks«  von 
Adolf  Spies.  —  »Die  Musikstadt  Mainz«  von  G.  T.  —  »Paul  Breisach«  von  Alfred  Morgenroth. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  86.  Jahrg./39— 43,  Berlin.  —  »Die  Satztechnik 
der  neuen  Sachlichkeit«  von  Paul  Riesenfeld.  In  diesem  Artikel  wird  ein  Beispiel  gegeben, 
demzufolge  ein  I7jahriger  Primaner,  ein  Schiiler  des  Autors,  »fiir  die  Richtigkeit  oder  Falsch- 
heit  der  Verwendung  polyphoner,  kontrapunktischer  Technik  ein  viel  besseres  Versta.ndnis 
haben  kann«,  als  —  Hindemith.  —  »Slevogts  Beziehungen  zur  Musik«  von  Walter  Petzet.  — 
»  Zwei  lehrreiche  Musikexperimente«  von  Paul  Riesenfeld.  —  »Schillers  Dramen  in  der  Musik« 
von  Julius  Blaschke  f .  —  »Probleme  der  Oper«  von  Ferdinand  Scherber.  —  »Geht  die  Welt- 
geltung  der  deutschen  Musik  zuriick?«  von  S.  Brichta. 

SKIZZEN  (Oktober  1928),  Berlin.  —  »Jugend  und  Musik«  von  Paul  Mies. 

WESTERMANNS  MONATSHEFTE  73.  Jahrg./Heft  867,  Berlin.  —  »Gedanken  zum  Schubert- 
Tag«  von  Richard  Specht. 
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ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  95.  Jahrg./io,  Leipzig.  —  »Mannerlied  —  Frauenlied«  von  Richard 
Englander. —  »Zu  Rossinis  Gedachtnis«  von  Artur  Neisser. —  »Warum  werden  heute  so 
wenig  Sinfonien  geschrieben  ? «  von  Hermann  Ambrosius.  —  »Musikkritik  und  Charakter« 
von  Aljred  Heuji.  Ein  Angriff  auf  Adolf  Aber.  (Aber  antwortet  hierauf  in  einem  Sonderdruck 
»Reiner  Tisch!  Antwort  an  Dr.  Alfred  HeuB«.) 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  X/n  u.  12,  Berlin.  —  »Bemerkungen  zur 
>L'homme  armĕ<-Frage«  von  Otto  Johannes  Gombosi.  —  »Das  Elfte  Buch  der  Frottole«  von 
Aljred  Einstein.  Uber  den  bisher  unbekannten  Druck  vonOttaviano  de'Petruci,  ein  n.Buch 
der  »Frottole«  berichtet  der  Autor.  —  »Wort  und  Weise  im  deutschen  Kunstlied  des  i7Jahr- 
hunderts«  von  Walther  Vetter.  —  »Uber  die  gegenwartige  Krise  der  Handel-Pflege«  von  Rudol/ 
Steglich. 

ZEITSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIK  I/7,  Berlin.  — ■  »Die  VI.  Reichsschulmusikwoche  in 
Miinchen«  von  Leo  Kestenberg.  —  »Stadtische  Singschule  in  Augsburg«  von  Albert  Greiner. 
—  » Der  Instrumentalunterricht  an  den  mannlichen  hoheren  Lehr- und  Bildungsanstalten 
Bayerns«  von  Markus  Koch.  —  »Gedanken  iiber  den  Studiengang  des  Musiklehrers  an 
hoheren  Schulen«  von  H.  Martens.  —  »Der  Bau  eines  Kanons  in  der  Untertertia«  von  Else 
Pitsch. 

AUSLAND 

DER  AUFTAKT  VIII/9,  Prag.  —  »Bart6k«  von  Ladislaus  Pollatsek.  —  »Die  Lautabteilung  der 
Berliner  Staatsbibliothek  «  von  ArnoHuth. —  »Neue  Musikerziehung«  von  Felix  Oberborbeck. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  68.  Jahrg./2i  u.  22,  Ziirich.  —  »Heinrich  Schiitz«  von 
Willi  Schuh.  —  »Zur  Psychologie  Bachs«  von  Johannes  Miiller. 

THE  SACKBUT  IX/3,  London.  —  »Leben  oder  sterben  die  Kiinste?  Eine  Nachschrift  zu 
Mr.  Rutland  Boughtons  Artikelzyklus«  von  Bernard  Shaw.  Shaw  beginnt:  »Mr.  Boughton 
hat  ein  schones  literarisches  Talent.  Das  ist  ein  Gliick  fiir  ihn,  da  ein  Komponist  zu  etwas 
anderem  fahig  sein  sollte,  als  nur  zu  komponieren.  Wagner  unterscheidet  sich  von  den 
anderen  groBen  Komponisten  durch  die  Tatsache,  daB  er  keine  Bagatellen  mehr  kompo- 
nierte,  sobald  er  gereift  war;  und  die  Erklarung  dafiir  ist  ganz  klar:  Wenn  er  des  Kom- 
ponierens  miide  war,  oder  wenn  er  nichts  zu  sagen  hatte,  was  ernsthatt  genug  war,  um 
instrumentiert  oder  gesungen  zu  werden,  dann  schrieb  er  >Prosawerke<.  Ich  besitze  Bande 
iiber  Bande  von  ihnen,  die  ich  als  Heiligtum  verehrte,  als  ich  ein  junger  Mann  war.  Wenn 
Mr.  Boughton  nicht  aufgelegt  ist,  etwas  Unsterbliches  auf  seinem  eigensten  Gebiet  heraus- 
zubringen,  so  pfuscht  er  Ruskin  und  Trotzkij,  den  milderen  Marx  und  Lenin  ins  Hand- 
werk.  Und  das  macht  er  sehr  gut.«  Auf  politisches  Gebiet  iibergehend,  schreibt  Shaw:  »Was 
hat  Mr.  Boughton  in  die  Politik  getrieben?  Er  sagt  es  nicht;  aber  ich  vermute,  eswar  das- 
selbe,  was  mich  dazu  getrieben  hat:  das  ist  Auflehnung  wider  eine  unertragliche  Unter- 
driickung,  die  es  einem  unnotig  schwer  und  qualvoll  machte,  als  Kiinstler  zu  leben.  Was 
ich  notig  hatte,  war  eine  Gelegenheit,  mich  selbst  durch  meine  eigene  Arbeit  zu  unterhalten 
und  doch  geniigend  MuBe  zu  haben,  um  mich  zum  Kiinstler  zu  bilden  und  zu  sehen,  was  ich 
in  dieser  Richtung  in  meiner  MuBe  tun  konnte;  um  erst,  nachdem  ich  iiberzeugende  Beweise 
dafiir  geliefert  hatte,  daB  die  Kunst  mein  eigentliches  Arbeitsield  sei,  die  Kunst  zu  meiner 
Arbeit  und  prosaischere  Betatigungen  zu  meiner  Erholung  zu  machen.  Der  Kapitalismus 
bot  mir  statt  dessen  acht  oder  neun,  ja  bis  zu  vierzehn  Stunden  zerstorender  Arbeitstron, 
nur  um  eine  Handvoll  Kapitalisten  zu  befahigen,  als  ungesunde  Schmarotzer  ohne  Arbeit 
zu  leben  und  Geld  genug  zu  haben,  um  eine  Sorte  von  Kiinstlern,  die  ihnen  gerade  ge- 
fielen,  zu  halten,  ebenso  wie  sie  deutsche  Schaferhunde  und  Pekinger  Hundchen,  Papageie, 
Pferde,  Jagdhunde  usw.  hielten.  Ich  lehnte  diese  Bedingungen  ab;  und  ein  graBlicher 
Egoismus  im  Ausnutzen  der  GroBmut  meiner  ungliicklichen  Eltern  und  einige  Reste  von 
Familienkapital  ermoglichten  es  mir,  dem  Hungertod  zu  entrinnen,  bis  ich  als  Journalist 
angenommen  wurde  (hauptsachlich  als  >Musikkritiker<,  in  welcher  Eigenschaft  ich  eine 
Menge  dummes  Zeug  an  den  Herausgeber  bringen  konnte) ;  aber  da  ich  an  dieser  Priihing 
keine  Freude  hatte,  so  ging  ich  weiter  auf  den  Skalp  des  Kapitalismus  aus,  und  nun  hoffe 
ich,  von  ihm  wenigstens  einige  Haare  in  meinem  Wigwam  hangen  zu  sehen,  bevor  ich  sterbe. 
Aber  die  Auflehnung  gegen  ein  untragbares  soziales  System  ist  nur  eine  Phase,  wie  die 
Krampfe  eines  Kindes.  Ich  habe  antikapitalistische  Krampfe  mein  ganzes  Leben  lang  ge- 
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habt;  und  Rutland  Boughton  erfiillt  damit  die  Seiten  des  Sackbut.  Aber  wenn  der  Kapitalis- 
mus  niedergerungen  wird,  oder  wenn  er  an  seiner  ihm  anhaftenden  Faulnis  und  Ver- 
achtung  fur  die  Kunst  stirbt,  dann  wird  Mr.  Boughtons  Appell  an  alle  Kiinstler,  mit  uns 
in  Krampfen  zu  liegen  —  denn  darauf  kommt  es  hinaus  —  seine  Anklage  verlieren  .  .  . 
Wenn,  wie  wir  hoffen  miissen  (um  nicht  zu  verzweifeln) ,  der  Kapitalismus  ersetzt  werden 
sollte  durch  eine  verniinftige  Ordnung  allgemeinen  Wohlstandes,  dann  wird  jeder  Kiinstler 
dashaben,  was  ich  wiinschteund  was  Rutland  Boughton  wiinschte,  ein  ausreichendes  Aus- 
kommen  mit  geniigend  MuBe,  um  unseren  Kiinsten  nachzugehen  ohne  den  geringsten 
Seitenblick  auf  die  Geschaftsklique.« 

LA  REVUE  MUSICALE  II/u,  Paris.  —  »Les  sceurs  Brunsvik  et  leur  cousine  du  >Clair  de 
Lune<  «  von  Romain  Rolland.  Die  Beziehungen  der  Familie  Brunsvik  und  Giulette  Guicciardis 
zu  Beethoven  in  der  Zeit  der  Mondscheinsonate  bis  zur  Appassionata.  Aus  dem  Beethoven- 
Buch  Rollands:  »Beethoven,  ses  grandes  ĕpoques  crĕatrices.<(  —  »Andersen  und  die  Musik« 
von  Gustau  Hetsch.  »Hans  Christian  Andersen,  der  danische  Dichter,  der  Erzahler  von  Welt- 
ruf,  war  seit  seiner  Kindheit  besessen  von  Musik.«  Die  Freundschaft  zu  Mendelssohn  und 
zu  Schumann,  die  Beziehungen  zu  Liszt  und  Thalberg  und  vielen  anderen  Musikern  werden 
erortert.  »Auf  seinem  Totenbett  bedauerte  der  seit  Monaten  kranke  Andersen  am  meisten, 
daS  er  nicht  mehr  Musik  horen  konnte.«  —  »Eine  neue  Abhandlung  der  Musikgeschichte« 
von  Ch.  van  den  Borren.  Uber  Alfred  Lorenz'  » Abendlandische  Musikgeschichte  im  Rhyth- 
mus  der  Generationen«.  —  »Die  Musik  zur  Zeit  von  Montaigne«  von  Machabey. 

LE  MENESTREL  90.  Jahrg./39 — 43,  Paris.  —  »Zwei  italienische  Mitarbeiter  Glucks«  von 
J.-G.  Prod'homme. 

BOLLETTINO  BIBLIOGRAPHICO  MUSICALE  III/8— 9,  Mailand.  —  »Erik  Satie«  Biogra- 
phische  Notizen  und  Bibliographie  seiner  Werke. 

DE  MUZIEK  III/i,  Amsterdam.  —  »Drama  und  Musik«  von  Balthazar  Verhagen.  —  »Uber 
die  Orgelliteratur  von  der  Spatgotik,  Renaissance  bis  zum  Barock«  von  Floris  van  der 
Muerren.  —  »Filmmusik-Experimente«  von  Paul  F.  Sanders. 

MUSIKKULTUR  III/8— 9,  Stockholm.  —  »Uber  die  schwedische  Oper«  von  Wilhelm  Peterson- 
Berger.  —  »Musikalische  Volksrenaissance  in  Deutschland«  von  Felix  Saul.  Uber  das  1.  Ar- 
beitersangerfest  in  Hannover. 

MUZYKA  V/io,  Warschau. —  »Polnische  Kirchenmusik  in  der  Epoche  des  Barock«  von 
Hieronim  Feicht.  —  »Im  Wandel  der  Stile«  von  Franz  Schreker.  —  »Das  Problem  der  natio- 
nalen  Musik«  von  Franciszek  Brzezinski.  —  »Chorwerke  in  Polen«  von  Adolf  Chybinski.  — 
»Leoĕ  Janaĕek«  von  Mateusz  Glinski.  Eberhard  Preujiner 

MUSIK  UND  REVOLUTION  1928/9  (September),  Moskau.  —  »Der  Ausiiihrende  und  das 
Werk«  von  G.Kogan.  »Der  theoretische  Kampf  zur  Frage  iiber  das  Verhaltnis  des  Aus- 
fuhrenden  zum  Werk  stellt  einen  ideologischen  Ausdruck  des  Kamptes  der  verschieden- 
sten  ausfiihrenden  Stile  dar,  von  denen  jeder  einzelne  dem  Geschmack  und  den  kiinstle- 
rischen  Bediirfnissen  der  betreffenden  sozialen  Schicht  unserer  Sowjet-Wirklichkeit  Rech- 
nung  tragt.« —  »L.  N.  Tolstoj  iiber  die  Musik  (aus  einem  unveroffentlichten  Tagebuch).« 
—  »Tolstojs  Verhaltnis  zur  Musik«  von  D.  Sasslawskij.  —  »Vom  neuen  musikalischen 
Theater  (Zur  Festlegung  der  Frage:  >Wie  soll  das  zeitgenossische  Sowjet-Opern-Theater 
sein  ?<)  «  von  Pawel  Nowitzkij .  »  Wie  und  woher  wird  das  neue  musikalische  Theater  kommen  ? 
.  .  .  Die  proletarische  Musik  und  das  neue  musikalische  Theater  konnen  nur  erzeugt  werden 
durch  kiihne  Neusch6pfungen  und  leidenschaftliches  Suchen  nach  neuen  kiinstlerischen 
Ausdrucksm6glichkeiten.«  —  »Vom  Massen-Lied «  von  N.  Brjussowa.  —  »Die  Arbeit  mit 
den  Kreisen  der  Saiteninstrumente  der  Arbeiterklubs  (SchluB) «  von  A.  Tschagadajew. 

MUSIKALISCHE  BILDUNG  1928/3,  Moskau.  —  »Zur  Frage  unserer  Konzertpolitik «  von 
A.  Weprik.  Weprik  verwirft  das  System  der  einseitigen  Vertragsabschliisse  (Gastrollen  der 
Auslander  in  Sowjet-RuBland)  und  verlangt  endlich  den  regularen  Austausch  musikalischer 
Krafte  mit  allen  Landern.  Die  Konzertprogramme  miissen  einer  Anderung  unterzogen 
werden:  es  diirfen  nicht  immer  Werke  derselben  Komponisten  in  das  Programm  aufge- 
nommen  werden;  Neues  soll  den  Zuh6rern  geboten  werden:  Kompositionen,  die  das  Streben 
der  revolutionar-sozialen  Klasse  widerspiegeln.  —  »  A.  A.  Spendiaroff  und  die  Musik  in  Ar- 
menien«  von  A.  Schawerdjan. —  »Fiir  das  musikalische  BewuBtsein«  von  N.  Schermann. 

M.  Kiittner 
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BUCHER 

KARL  WEIDLE:  Bauformen  in  der  Musik. 
Barenreiter-Verlag,  Kassel. 
Der  Geist  Spenglers,  von  auBen  tot  argumen- 
tiert,  arbeitet  unterirdisch  weiter.  Das  zeugt 
fiir  seine  Potenz.  Auf  den  verschiedensten 
Disziplinen  des  Geisteslebens  gewinnt  er  an 
Boden.  Mehr  und  mehr  unterwirft  er  iremdes 
Denken.  Auch  der  vorliegende  Versuch,  die 
Entwicklungslinien  von  Musik  und  Baukunst 
in  erneutem  Vergleich  enger  aneinander  zu 
ziehen,  als  es  bisher  geschehen  war,  ist 
ohne  Spengler  nicht  denkbar,  wenn  auch  die 
Parallelen  zwischen  diesen  beiden  Kiinsten 
alter  sind  als  Spenglers  Werk.  —  Im  iibrigen 
laBt  sich  gegen  Weidles  Werk  im  einzelnen 
nichts  sagen.  Es  halt  sich  in  Grenzen,  inner- 
halb  deren  nicht  mehr  zu  geben  ist.  Die 
Parallelen  werden  bei  ausgezeichneter  Kennt- 
nis  beider  Kiinste  durchgefiihrt,  dazu  gewandt 
und  auBerst  treffsicher  im  sprachlichen  Aus- 
druck.  Gedanklich  aber  holt  es  nicht  weit 
genug  aus.  Die  Vergleichsm6glichkeiten  zwi- 
schen  Musik  und  Baukunst  werden  als  eine 
selbstverstandliche  Gegebenheit  aufgegriffen, 
das  Problem  des  Vergleichens  an  sich  in  keiner 
Weise  erortert.  Konventionelle  Vorurteile  wie 
die  in  jedem  Kopf  spukende  Parallele  Bach- 
Gotik  werden  ohne  weiteres  iibernommen  und 
nun  auch  von  der  Seite  der  Architektur  her 
(Weidle  ist  Dr.-Ing.)  befestigt.  Ist  aber  diese 
Parallele  Bach-Gotik  einmal  angenommen, 
so  zwingt  sie  zu  bestimmten  Folgerungen.  Ein 
falsch  angesetzter  Ausgangspunkt  wird  zum 
Wegweiser;  er  mufl  das  Vergleichsbild  zeit- 
lich  verzerren.  Denn  nun  entsteht  eine  Pa- 
rallelfolge,  welche  die  Renaissance  mit  Haydn 
und  Mozart,  das  Barock  mit  Beethoven,  das 
Rokoko  mit  Liszt  (!),  den  Klassizismus  mit 
Brahms  identifiziert.  Nach  unten  wird  das 
Bild  durch  die  Parallele  Friihgotik-Schutz, 
romanischer  Baustil-Palestrina  erganzt.  Will 
man  die  Briichigkeit  dieses  Systems,  in  dem 
die  Musik  der  Baukunst  zunachst  im  Abstand 
von  400,  am  SchluB  nur  noch  von  100  Jahren 
folgt,  erweisen,  so  braucht  man  den  vor- 
liegenden  Vergleichsplan  nur  nach  beiden 
Seiten  hin  zeitlich  zu  erganzen;  dann  aber  ist 
es  sofort  klar,  daB  man  die  Musik  der  Gegen- 
wart  nicht  mit  der  Architektur  im  Anfang  des 
vorigen  Jahrhunderts  gleichstellen  kann. 
Schlimmer  noch  wird  es  bei  einer  Erweiterung 
nach  unten;  denn  will  man  fur  die  Musik  vor 
Palestrina,  also  beispielsweise  fiir  die  der 


Niederlander  einen  analogen  Architekturstil 
rinden,  so  miiBte  man  noch  tiefer  in  auBer- 
abendlandische  Kulturkreise  eindringen  als 
dies  mit  der  Heranziehung  des  romanischen 
Baustils  als  Parallele  zu  Palestrina  ohnedies 
schon  geschehen  ist.  Das  Bild  verandert  sich 
mit  einem  Schlage,  wollte  man  sich  ent- 
schlieBen,  endlich  einmal  die  durchaus  ba- 
rocke  Haltung  Bachschen  Geistes  anzuer- 
kennen.  Dann  decken  sich  die  Niederlander 
mit  der  Gotik,  Bachs  Sohne  mit  dem  Rokoko, 
Mozart  mit  dem  Klassizismus.  Auch  die  zeit- 
liche  Gleichzeitigkeit  aller  geistigen  und  kiinst- 
lerischen  Stromungen  ware  damit  anerkannt 
und  zugleich  eine  Methode  erhartet,  die  als 
bedeutsamste  Tat  Spenglers  anerkannt  werden 
muB.  Diese  Verschiebung  in  der  zeitlichen 
Bewegung  beider  Kiinste,  die  vom  Autor 
selbst  nur  nuchtig  einmal  beriihrt  wird,  zwingt 
zu  ganz  neuen  Problemstellungen  und  Folge- 
rungen.  Weidle  lost  mit  seinem  Parallelismus 
die  geistige  Einheit  einer  Kulturepoche  auf, 
wenn  er  etwa  der  Musik  Renaissancecharakter 
in  einer  Zeit  zuerkennt,  in  der  die  Baukunst 
im  Zeichen  des  Rokoko  steht.  Oder  geht  Weidle 
noch  weiter;  nimmt  er  an,  daB  alle  Kiinste, 
einem  zwangslaufigen  Schicksal  folgend,  stets 
die  gleichen  Stadien  in  ihrer  Entwicklung 
durchlaufen,  stets  den  gleichen  Anfang,  das 
gleiche  Ende  haben;  daB  Aktion  und  Reaktion 
sich  immer  wieder  in  derselben  Weise  wieder- 
holen  ?  —  Nur  wenn  ein  Buch  dazu  beitragt, 
Gesetze  und  Krafte  bloBzulegen,  die  in  der 
Geschichte  wirksam  sind,  hat  es  Sinn.  Alles 
andere  ist  —  wenn  auch  noch  so  geistreiche  — 
gedankliche  Spielerei.  Zu  solcher  aber  ver- 
niedlicht  sich  die  Darstellung,  wenn  der  Autor 
am  SchluB  die  beiden  Entwicklungslinien  von 
Musik  und  Baukunst  mit  zwei  kanonisch  ge- 
riihrten  Stimmen  einer  Fuge  vergleicht,  deren 
Ablauf  wohl  in  gleicher  Gliederung,  aber  nicht 
gleichzeitig,  sondern  nacheinander  erfolgt,  so 
daB  zu  gleicher  Zeit  stets  zwei  verschiedene 
Entwicklungsphasen  beider  Stimmen  zu- 
sammenklingen.  —  Bedenken  der  erwahnten 
Art  tauchen  auch  dem  Autor  hin  und  wieder 
auf  (es  sind  die  geistig  weitblickendsten  Stellen 
des  Buches),  doch  schlagt  er  sie  rasch  nieder; 
sie  sind  nicht  stark  genug,  um  ein  einmal  fest- 
gelegtes  System  zu  durchbrechen.  Daji  aber 
dieses  Buch  den  Kritiker  anregt,  diese  Pro- 
bleme  von  neuem,  wenn  auch  in  anderem 
Lichte  aufzustellen,  das  ist  letzten  Endes  auch 
wieder  ein  Verdienst  seines  Verfassers. 

Kurt  Westphal 
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TH.  W.  WERNER:  Musik  in  Frankreich.  Ver- 
lag:  Ferdinand  Hirt&Sohn,  Breslau.  (»Jeder- 
manns  Biicherei«). 

Mit  Freuden  zeigt  man  dieses  kleine  Biichlein 
an,  das  mehr  bietet,  als  sein  Titel  verspricht; 
denn  es  enthalt  auf  132  Oktavseiten  eine  ganz 
ausgezeichnete  Geschichte  der  franzosischen 
Musik  (und  als  Anhang  noch  ein  reiches  Bild- 
material).  Schon  lange  hat  uns  eine  im  guten 
Sinne  populare  Darstellung  der  musikalischen 
Entwicklung  in  unserem  westlichen  Nachbar- 
lande  getehlt.  Selbst  in  franzosischer  Sprache 
gibt  es  keine  zufammenfassende  Ubersicht,  die 
uns  befriedigen  kdnnte  und  deren  Ubersetzung 
sich  deshalb  verlohnte,  da  die  franzosischen 
Autoren  bewuBt  oder  unbewuBt  danach  streben, 
die  Musik  ihres  Landes  als  auf  sich  selbst  be- 
ruhend  zu  erklaren,  und  nur  die  eigene  Kraft 
als  treibenden  Faktor  der  Entwicklung  aner- 
kennen.  Werner  verfallt  nicht  in  dan  Fehler, 
die  franzosische  Musik  als  isolierte  Einzel- 
erscheinung  zu  betrachten,  sondern  er  zeigt, 
wie  sie  sich  im  Zusammenhang  mit  der  Musik 
der  anderen  europaischen  Lander  entwickelt 
hat.  Am  wertvollsten  sind  die  beiden  ersten 
Abschnitte,  die  bis  zur  Zeit  Ramsaus  fiihren. 
Der  dritte  Teil,  der  die  neuere  Musik  behandelt, 
ist  leider  sehr  kurz  geraten  und  bietet  mehr 
eine  Fiille  klar  gesichteten,  sowie  sorgsam  ge- 
siebten  Materials  als  eine  zureichende  Charak- 
terisierung  der  einzelnen  Komponisten.  Raum 
hiertur  konnte  in  einer  Neuauflage  durch  Weg- 
lassung  der  Komponisten  niederen  Grades  ge- 
wonnen  werden.  Andererseits  erscheinen  mir 
einige  Erganzungen  wiinschenswert.  So  hatte 
ich  z.  B.  unter  den  Impressionisten  gern  auch 
Dĕodat  de  Sĕverac  beriicksichtigt  gesehen(der 
etwas  so  Tief  ergreit  endes  und  ganz  Eigenes  wie 
den  »Kirchhofswinkel  im  Friihling«  zu  schrei- 
ben  vermochte) .  Ravel  sollte  nicht  immer  mit 
Debussy  in  einjm  Atem  genannt  werden;  die 
kiinstlerischen  Uberzeugungen  und  Ziele  der 
beiden  Meister  waren  so  unvereinbar,  da8  sie 
auch  personlich  erbitterte  Gegner  wurden,  und 
bis.zu  Debussys  Tode  blieben.  Gemeinsam  ist 
ihnen  nur  das  gelegentliche  planlose  Plat- 
schern  in  den  TonAuten,  wenn  ihnen  mal 
nichts  einriel,  und  ihre  Musik  sich  auf  Turn- 
iibungen  an  der  Ganztonleiter  beschrankte. 
Wichtiger  als  solche  Einzelheiten  erscheint  die 
Frage,  ob  man  iiber  die  Musik  eines  Landes 
schreiben  kann,  ohne  das  Schaffen  seiner  be- 
deutendsten  Kiinstler  aus  ihrer  Personlichkeit 
und  ihrsm  Erleben  abzuleiten.  Werner  hat  es 
versucht,  und  man  mu8  zugestehen,  daS  es  ihm 
gelungen  ist.  Er  la3t  alles  Biographische  bei- 
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seite  und  stellt  z.  B.  bei  Wandlungen  des  Stils 
nur  die  Wandlung,  nicht  den  Grund  dazu  fest. 
Ein  solches  Verfahren,  mag  wissenschaftlich 
nicht  ganz  befriedigen,  wenn  es  sich  darum 
handelt,  mit  der  Darstellung  zugleich  die  Rich- 
tigkeit  dsr  Darstellung  zu  beweisen.  Aber  eine 
so  kurze  Schrift  kann  ja  nur  eine  Art  Referat 
sein,  das  dem  gegenwartigen  Stande  unseres 
Wissens  entspricht;  und  Werner  zeigt  auf 
jeder  Seite,  daB  er  die  gesamte  Literatur  nicht 
nur  beherrscht,  sondern  zugleich  auch  in  ein- 
wandireier  Weise  ausdeutet.  Er  beweist  nichts, 
aber  er  bringt  nur  Bewiesenes;  und  seiner 
Ubersicht  iiber  die  franzosische  Musik  konnen 
wir  deshalb  das  hochste  Lob  zuerkennen,  das 
einem  sohhen  Fiihrer  erteilt  werden  kann:  das 
der  unbedingten  Zuverlassigkeit  in  allem,  was 
historisch  erfaBbar  ist.  Die  moderne  Musik 
kann  natiirlich  noch  nicht  historisch  und  dar- 
um  auch  nicht  einwandfrei  beurteilt  werden. 
Eben  deshalb  begniigt  sich  der  Verfasser  hier 
damit,  eine  geordnete  Gruppierung  des  vor- 
liegenden  Materials  zu  bieten.  Diese  Korrekt- 
heit  und  bescheidene  Zuriickhaltung  ist  eben- 
so  sympathisch  wie  die  ruh'ge  und  vornehme 
Sachlichkeit  in  allem,  woriiber  der  Historiker 
ein  sicheres  Urteil  haben  zu  konnen  glaubt. 
(Hat  er  es  wirklich?  Ich  zweifle  daran.  Die 
historische  Wahrheit  ist  fiir  jedes  Zeitalter  ver- 
schieden;  denn  sie  besteht  nicht  aus  den  fest- 
gestellten  Daten  und  Zahlen,  sondern  aus  ihrer 
Bewertung;  wir  konnen  nichts  iiber  das  aus- 
sagen,  was  »an  sich«  einmal  war;  wir  »wissen« 
nur,  was  wir  selbst  erlebt  haben,  und  auch 
dieses  »Wissen«  ist  hochst  unsicher.)  Ein  biB- 
chen  weniger  »Geschichte«,  etwas  mehr  Ein- 
fiihlung  in  die  moderne  Musik,  dann  wird  die 
kleine  Schrift  gewiB  in  »Jedermanns  Biicherei« 
zu  rinden  sein.  Schon  jetzt  ist  sie  als  populare 
Ubersicht  iiber  die  franzo3ische  Musik  kon- 
kurrenzlos  und  unentbehrlich. 

Richard  H.  Stein 

GEDENKSCHRIFT  fur  Hermann  Abert.  Von 
seinen  Schiilern.  Hrsg.  von  Friedrich  Blume. 
Verlag:  Max  Niemeyer,  Halle  1928. 
Wenn  es  die  schonste  Aufgabe  einer  Gedenk- 
schrift  ist,  den  Geist  der  gefeierten  Personlich- 
keit  recht  vielseitig  lebendig  werden  zu  lassen, 
so  hat  dsr  vorliegende  Sammelband  diese  Auf- 
gabe  in  jeder  Weise  erfiillt.  Auf  der  viel  be- 
wunderten  Hohe  Abertscher  Operngeschicht- 
schreibung  etwa  bewegt  sich  W.  Vetters  Bai- 
trag  iiber  G.  Chr.  Wagenseils  Verhaltnis  zu 
Gluck  und  Mozart.  Eine  der  fruchtbarsten  An- 
regungen  aus  Aberts  Vermachtnis,  seine  im 
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Archiv  fiir  Musikwissenschaft  (5,  1923)  ent- 
wickelten  Gedanken  iiber  »Wort  und  Ton  in 
der  Musik  des  18.  Jahrhunderts«,  greift  R. 
Gerber  auf  und  gelangt  an  Hand  seiner  »Can- 
tiones  sacrae«  zu  wertvoIlen  Einsichten  in  die 
Sprache  H.  Schiitz'.  Aus  der  reichen  Fiille  der 
hier  vereinigten  Abhandlungen  sei  im  Vorbei- 
gehen  nur  auf  K.  G.  Fellerers  aufschluBreiche 
Studie  iiber  ein  Palestrinasches  Credo  hinge- 
wiesen,  auf  P.  Kleemanns  Versuch,  in  Hinde- 
miths  Schaffen,  d.  h.  im  2.Teil  seiner  »Klavier- 
musik«  innere  Logik,  ja  selbst  romantische 
Bindungen  nachzuweisen  (hier  vermiBt  man 
sehr  Notenbeispiele) ,  erdlich  auf  E.  Laaffs  iiber- 
raschendeEinblickeindieinnereEinheitlichkeit 
der  Schubertschen  h-moll-Sinfonie.  Fr.  Blumes 
Leitaufsatz  »H.  Abert  und  die  Musikwissen- 
schaft«  wird  zu  einem  knappen  und  ungemein 
plastischen  tjberblick  iiber  die  neuzeitliche 
Entwicklung  der  Musikwissenschaft  iiber- 
haupt.  SchlieBlich  noch  ein  in  seiner  Gewi^sen- 
haftigkeit  und  Ubersichtlichkeit  vorbildlicher 
Beitrag,  eine  Bibliographie  der  Schriften 
Aberts  von  E.  Laaff.  So  zeigt  diese  Gedenk- 
schrift  fiir  H.  Abert  wirklich,  was  nach  des 
Herausgebers  Meinung  ihrSinn  sein  soll,  »da8 
sein  Geist  weiterleb'  «.  Willi  Kahl 

185  JAHRE  STAATSOPER:  Festschrift.  her- 
ausgegeben  von  Dr.  Julius  Kapp.  Atlantic- 
Ver)ag,  Berlin  1928. 

Zur  Wiederer6ffnung  der  Berliner  Staatsoper 
Unter  den  Linden  hat  der  Dramaturg  des 
Hauses,  Dr.  Kapp,  diese  umfangreiche  Fest- 
schiift  herausgegeben,  deren  Hauptbeitrag: 
»Die  Geschichte  der  Staatsoper«  von  ihm  selbst 
verfaBt  ist.  In  acht  iibersichtlich  aufgebauten 
Kapiteln  laBt  er  aus  den  Anfangen  des  Ber- 
liner  Musiklebens  die  Geschichte  des  Opern- 
theaters  hervortreten,  schildert  er  zunachst 
die  schrankenlose  Herrschaft  der  italienischen 
Oper,  bis  nach  dem  Tilsiter  Frieden  eine 
Gleichberechtigung  der  deutschen  neben  der 
italienischen  Oper  erreicht  wurde  und  Glucks 
Meisterwerke  hier  gespielt  werden  konnten. 
Ein  weiteres  Kapitel  umfaBt  das  zwanzig- 
jahrige  Herrschertum  Spontinis,  in  das  so  er- 
frischend  Webers  »Freischiitz«-Erfolg  hinein- 
donnerte,  —  diesem  folgt  ein  anderes  Kapitel 
iiber  Meyerbeers  Operndirektion,  und  mit  der 
Schilderung  der  »Ara  Botho  vonHiilsens«  ist 
der  Ubergang  zurneuen  Zeit,  zur  Hofoper  des 
letzten  Kaisers  und  der  daraus  hervorgehen- 
den  Staatsoper  gegeben.  In  der  sachlich  und 
gut  erzahlten,  von  zahllosen  Illustrationen 
begleiteten  Darstellung  Kapps  bilden  diees 


Kapitel  nicht  nur  eine  hochst  lesenswerte 
operngeschichtliche  Spezialstudie,  sondern 
gleichzeitig  die  denkbar  beste  Grundlage  fiir 
eine  sicherlich  einmal  zu  erwartende  wissen- 
schaftlich  umfassende  Geschichte  der  Staats- 
oper.  —  Aber  nicht  geringer  sind  die  den  Band 
vervollstandigenden  Arbeiten  von  Eduard 
Fiirstenau  iiber  die  Geschichte  der  Architektur 
des  Hauses,  sowie  von  Georg  Linnebach  iiber 
die  neuen  technischen  Anlagen  zii  schatzen. 

Hans  Tessmer 

WILHELM  WENDEL:  Grundlage  des  Schul- 
musikunterrichts.  (Padagogisches  Magazin, 
Heft  1161.)  Verlag:  Hermann  Beyer  &  Sohne, 
Langensalza. 

Eine  »geradwegige  Erziehung  zum  bewuBten 
Singen  nach  Noten«  will  der  Verfasser  in 
diesem  Biichlein  geben,  und  gewiB  bringt  er 
dem  Elementarlehrer  im  Schulgesang  auch 
manchen  brauchbaren  Hinweis.  Im  allge- 
meinen  aber  diirfte  seine  »Methode«,  den  Kin- 
dern  die  Tone  der  Tonleiter  durch  das  Bild 
einer  »Leiter«  zur  Anschauung  zu  bringen  und 
vor  Einfiihrung  der  eigentlichen  »Noten<<  erst 
die  Ziffern  1 — 7  im  Liniensystem  zur  Anwen- 
dung  zu  bringen,  weder  »geradwegig«  noch 
neu  sein.  Da  gibt  es  doch  wohl  ersprieBlichere 
Wege,  das  TonbewuBtsein  zu  wecken  und  zu 
erziehen,  und  es  ist  nicht  recht  ersichtlich, 
warum  sich  der  Verfasser  gegen  die  ausge- 
zeichneten  neueren  Methoden  des  Tonworts 
und  der  Tonika-Do  wendet,  deren  erstere  jedem 
Ton  einen  gleichbleibenden  Namen  in  Form 
einer  sangbaren  Silbe  (des  Tonworts)  unter- 
legt,  und  deren  zweite  alle  Tone  der  Tonleiter 
organisch  aus  dem  Naturdreiklang  und  seiner 
Quintverwandtschaft  ableitet.  Im  iibrigen  be- 
kampft  der  Verfasser  die  »  Vogelorgelmethode«, 
d.  h.  das  mechanische  Vor-  und  Nachsingen; 
ist  aber  etwa  seine  »Ziffernmethode«  oder 
Merksatze  wie  der:  »Von  der  3  zur  4  und  von 
der  7  zur  1  ist  ein  Halbton«  nicht  ebenso 
mechanisch  und  der  Ausbildung  des  Gehors 
noch  weniger  forderlich  ? 

F.  Miiller-Rehrmann 

ALBRECHT  THAUSING:  Die  Sangerstimme. 
Ihre  Beschajjenheit  und  Entstehung,  ihre  Bil- 
dung  und  ihr  Verlust.  Verlag:  J.  G.Cotta'sche 
Buchhandlung  NachL,  Stuttgart  1927. 
Rezensent  meiner  »Sangerstimme«  im  August- 
heft  der  »Musik«  behauptet,  daB  darin  von 
»Weichheit  und  Schonheit  der  Stimme  kaum 
die  Rede«  sei,  und  tut  so,  als  wenn  ich  die 
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Kraft  des  »Stimmbizeps«  als  Selbstzweck  be- 
trachte,  wahrend  es  doch  »Stimmriesen«  ge- 
geben  habe,  »wie  der  vom  Verfasser  andauernd 
zitierte  Caruso,  bei  dem  die  Schonheit  der 
Stimme  und  die  vollendete  Kunst  die  Haupt- 
sache  waren«,  womit  Rezensent  wiederholt 
die  Meinung  auBert,  daB  fiir  mich  Schon- 
heit  und  Kunst  eben  nicht  die  Hauptsachen 
seien. 

Dieser  Haurung  von  Unwahrheiten  gegenuber 
muB  ich  von  meinem  Recht  der  Berichtigung 
Gebrauch  machen.  Ich  habe  nicht  nur  ein 
Buch  iiber  die»Sangerstimme«  und  also  selbst- 
verstandlich  iiber  die  »schone  Stimme«  ge- 
schrieben,  sondern  insbesondere  im  vierten 
Kapitel  die  Schonheit  des  Gesangstones  in 
seinem  Hauptelement,  dem  ebenmaBigen 
Vibrato  erstmalig  genau  beschrieben,  ferner 
die  Schonheitselemente  der  Gesangssprache, 
besonders  die  Kantilene,  im  fiinften  Kapitel 
ausfiihrlich  erortert  und  bin  auf  die  Erschei- 
nungen,  die  den  Eindruck  der  Schonheit  be- 
stimmen,  immer  wieder  zuriickgekommen. 
Zwar  habe  ich  die  groBe  Bedeutung  der  Kraft 
der  Stimme  fur  ihre  Entwicklung,  Schonheit 
und  Berufsbrauchbarkeit  dargetan  und  zum 
erstenmal  ausfiihrlich  genug  begriindet,  habe 
aber  keinen  Zweifel  dariiber  bestehen  lassen, 
daB  es  in  erster  Linie  auf  die  Schonheit  der 
Stimme  ankommt,  und  zum  Beispiel  auf  S.  128 
gesagt:  »Eine  Kraft,  die  sich  nicht  mit  groBer 
Schonheit  verbindet,  ist  iiberhaupt  keineKrait 
in  unserem  Sinne,  keine  Sangerkrart. «  Die  Be- 
hauptung  ferner,  daB  ich  Caruso  »andauernd 
zitiert«  hatte,  ist  ebenfalls  unwahr. 
Ferner  behauptet  Rezensent,  daB  »von  der 
Resonanz  iiberhaupt  nicht  die  Rede«  sei.  Auch 
das  ist  unwahr.  Wahr  ist  vielmehr,  daB  ich  die 
Voraussetzungen  der  besseren  Resonanz  des 
Sangers  in  dem  weit  ausgebuchteten  »Sanger- 
hals«  ausiiihrlich  beschrieben  und  auch  wort- 
lich  darauf  hingewiesen  habe,  daB  durch  diese 
Gestaltung  »die  i?esonanzhohlraume  der  Vokale 
besser  und  ohne  groBe  Kieferbewegung  gebil- 
det  werden  konnen«  (S.  2).  Soweit  es  sich  um 
bloB  vermeintliche  Resonanzen  (z.  B.  Stirn- 
hohlen-  und  Brustresonanz  usw.)  handelt, 
bin  ich  darauf  nicht  eingegangen,  habe  das  aber 
auf  S.  91  Anm.  begriindet. 
Schimpfworte  wie  »Ignoranten,  Idioten«  usw. 
gehoren  der  Sprachgesittung  des  Rezensenten 
an;  ich  dagegen  habe  meine  Behauptungen 
und  Widerlegungen  sachlich  begriindet,  wie 
jeder  Leser  nachpriifen  kann.  Auch  habe  ich 
nicht  von  »betrogenen  Opfern«  des  Gesangs- 
unterrichtes  gesprochen,  sondern  sachlich  be- 


griindet,  daB  die  Eigenschaften,  auf  denen  die 
Berufsfahigkeit  der  Stimme  beruht,  nicht  so 
genau  bekannt  sind  und  gelehrt  werden,  wie 
das  Interesse  des  Gesangschiilers  es  erfordert. 
Ferner  geht  aus  meinen  Worten  nicht  hervor, 
daB  ich  »die  verlogenen  Gesanglehrer«  meinen 
»wahrheitsliebenden  Anhangern«  gegeniiber- 
gestellt  hatte,  welche  Geschmacklosigkeit  mir 
der  Rezensent  unterschiebt,  sondern  ich  habe 
von  Gesangspadagogen  gesprochen,  die  (natiir- 
lich  ohne  zu  meinen  Anhangern  zu  zahlen) 
meine  »Sangerstimme«  freudig  aufgenommen 
haben,  im  iibrigen  aber  gesagt,  daB  es  unter 
den  Gesangspadagogen  genug  »begabte  und 
wahrheitsliebende  Personen  gibt«,  welche  — 
so  ist  der  Sinn  —  sich  »von  der  Illusionistik 
der  Masse  der  Gesangschiiler  loslosen«  konn- 
ten,  die  von  Sangerruhm  und  Solistengage 
traumen  und  nicht  die  Elemente  der  sanger- 
maBigen  Anlage  mitbringen.  Ich  behandle  hier 
Dinge,  die  jeder  kennt,  und  tue  es  nicht  un- 
liebenswiirdiger,  als  es  sonst  oft  geschehen  ist, 
sondern  sachlich,  darum  allerdings  nicht  an- 
genehmer  fiir  den,  den  es  angeht. 
SchlieBlich  hat  Rezensent  behauptet,  daB  ich 
»fiir  eigene  Ideen«  nicht  kampfe,  sondern  nur 
»zu  kampfen  scheine«,  in  Wirklichkeit  aber  ein 
»Apostel  des  groBen  G.  Armin«  sei.  Der  Re- 
zensent,  der  als  alter  Gesanglehrer  die  Ver- 
6ffentlichungen  Armins  kennt,  muB  wissen, 
daB  sich  damit  der  (groBtenteils  selbst  erarbei- 
tete)  Inhalt  der  »Sangerstimme«  nicht  deckt, 
dieser  den  Meinungen  Armins  zum  groBen 
Teil  sogar  widerspricht.  Auch  sehe  ich  das  Ver- 
dienst  Armins  an  ganz  anderen  Stellen,  als  wo 
dieser  es  zu  sehen  wiinscht.  Wenn  ich  es  trotz- 
dem  hervorgehoben  habe,  so  geschah  das 
allein  um  der  Wahrheit  willen,  wie  ich  sie 
sehe,  und  ohne  jede  Riicksicht  auf  personliche 
Beziehungen  und  Interessen. 

Albrecht  Thausing 

* 

Meiner  Besprechung  im  Augustheit  der 
»Musik«  XX/ 11  habe  ich  weder  etwas  hinzu- 
zufiigen  noch  davon  wegzunehmen.  Ich  iiber- 
lasse  es  getrost  dem  Urteil  der  Leser,  ob  ich  mit 
meinen  Bemerkungen  recht  habe  oder  nicht. 

Hjalmar  Arlberg 

❖     ❖  ❖ 

Nachdem  wir  dem  Autor  Raum  zur  Entgeg- 
nung  und  dem  Reierenten  die  Moglichkeit  der 
Antwort  gegeben  haben,  beenden  wir  hiermit 
die  Aussprache  in  dieser  Angelegenheit. 

Die  Schri/tleitung 
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MUSIKALIEN 

ADOLF  BUSCH:  Fiinf  Prdludien  und  Fugen 
fiir  2  Violinen,  Viola  und  Violoncell  op.  36. 
Verlag:  Breitkopt  &  Hartel,  Leipzig. 
Dieses  ganz  vorziiglich  gearbeitete  Werk 
konnte  mit  Hinweis  auf  sein  erhabenes  Vor- 
bild  etwa  »Das  wohltemperierte  Streichquar- 
tett«  heiBen.  Die  jeweiligen  Mustervorlagen 
ausBachs  tiefernst  nachempfundenemKlavier- 
zyklus  sind  als  Anreger  der  einzelnen  Stiicke 
unschwer  wiedererkennbar.  Auf  seine  sub- 
jektiv  bedingte  Weise  betrat  hier  somit  auch 
Adolf  Busch  den  vorwartsfiihrenden  Weg  von 
Reger  zu  Bach.  Nicht  nur  hinsichtlich  des  Ge- 
brauchs  auBerer  Mittel,  sondern  auch  in  der 
geistigen  Gesamthaltung.  Nicht  allein  in  bezug 
auf  den  Tonartwechsel,  der  stets  nur  innerhalb 
nachster  Verwandtschaftsgrade  verlauft  — 
wobei  es  sich  fast  von  selbst  versteht,  daB  der 
Akkordbau  die  Gesetze  der  alten  Konsonanz- 
lehre  aufs  strengste  beobachtet  — ,  sondern 
auch  betreffs  der  Stimmfiihrung,  die  nun 
grundsatzlich  motivischer  angelegt  ist  als  bei 
Reger.  Die  Elemente  des  Themas  und  des 
Comes  werden  kontrapunktisch  unablassig 
herangezogen  und  stilbewuBt  weitergebildet: 
sie  verflachen  nicht  zum  Eigenleben  ent- 
behrenden,  lediglich  akkordbildenden  Mate- 
rial.  Allerdings:  das  Beibehalten  der  Motiv- 
keime  und  deren  Entwicklung  soll  den 
jiingsten  Schlagworten  gemaB  zwar  auch  kein 
sonderliches  Verdienst  mehr  sein.  (Lob  und 
Tadel  sind  heutzutage  iiberhaupt  arg  relative 
Begriffe  geworden.  Manches  Lob  von  gestern 
verfarbt  sich  jah  zum  Tadel  von  heute.  Und 
umgekehrt.)  Dennoch  sei  hier  mit  aller  Ent- 
schiedenheit  ausgesprochen,  daB  die  thema- 
tische  Entwicklung  —  jenseits  ihres  darstelle- 
risch  stimmunghaften  Zweckgebrauchs  — 
als  eine  reinmusikalisch  konstruktive  und 
nicht  als  eine  psychologisch  romantische 
Funktion  anzusehen  und  zu  werten  ist!  . .  . 
Von  den  durchwegs  klangreich  gesetzten  fiinf 
Praludien  und  Fugen  gebiihrt  der  Vorrang  dem 
dritten  Paar.  Einem  ebenso  stark  empmndenen 
wie  linear  meisterlich  gebandigten  Vorspiel 
folgt  hier  eine  Lento-Fuge  mit  zwei  Themen: 
ein  hochgesinnter  f-moll-Satz,  der  sein  festes 
Gefiige  in  dem  mit  Doppelstrichen  begrenzten 
Mittelteil  leider  wohl  etwas  auflockert.  aber 
im  Vorder-  und  Nachsatz  schonstes  EbenmaB 
zeigt.  Trefflich  gelungen  ist  auch  das  zweite 
Praludium  —  eine  reich  ornamentierte  Phan- 
tasie  —  sowie  die  fiinfte  Fuge,  die  als  hand- 
f este,  frische  Bourrĕe  dahintanzt.  Ein  Stiick  im 
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besten,  lebensvollen  »alten  Stil«  .  .  .  Ich  lobe 
dieses  Werk  mit  vieler  Freude  und  in  der 
festen  Uberzeugung,  daB  sein  ausgeglichener, 
in  der  nacherlebten  Vergangenheit  heimisch 
verwurzelter  Historismus  einem  vorausset- 
zungslosen,  unverantwortlichen  oder  rezept- 
maBigen  Fortschrittlertum  unbedenklich  vor- 
zuziehen  ist.  (Hoffentlich  wird  aus  diesem 
Lob  von  heute  kein  Tadel  von  morgen.) 

Alexander  Jemnitz 

ADOLF  BUSCH:  Hausmusik  op.  26.  Nr.  1 
Erstes  Duettfiir  Violine  und Klarinette.  Nr.  2. 
Zweites  Duett  fiir  Violine  und  Klarinette. 
Nr.  3.  Deutsche  Ttime  fiir  Klarinette,  Violine 
und  Violoncell.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig. 

Im  Laufe  des  19.  Jahrhunderts  entsteht  eine 
immer  scharfere  Trennung  zwischen  Konzert- 
musik  und  Hausmusik:  der  Musik  der  Fach- 
leute  und  derjenigen  der  Dilettanten.  Am  An- 
fang  des  19.  Jahrhunderts  besteht  dieser  Unter- 
schied  lediglich  in  der  Verschiedenheit  der 
Instrumente  und  dementsprechend  der  Form 
(Sinfonie  —  Lied)  und  in  der  groBeren  oder 
geringeren  technischen  Schwierigkeit  der  Aus- 
riihrung;  ihr  Stil  und  ihr  Geist  ist  derselbe. 
Heute  ist  die  »ernste  Kunstmusik«  fast  nur 
noch  Konzertmusik  und  an  die  Stelle  der 
Hausmusik  ist  mehr  und  mehr  die  Salon- 
musik  getreten:  Schlager  und  miBhandelte 
Reste  der  klassisch  romantischen  Musik.  Ur- 
sache  und  gleichzeitig  Folge  dieser  Erschei- 
nung  ist  der  immer  groBer  werdende  Abstand 
zwischen  Kiinstler  und  Publikum.  —  Wenn 
nun  heute  ein  ernster  Kunstler  unternimmt, 
»Hausmusik«  zu  schreiben,  so  kann  seine  Ab- 
sicht  nur  eines  sein:  diesen  Abstand  zu  ver- 
mindern,  dem  Laien  und  Dilettanten  die 
Kunstmusik  und  dieser  jenen  wieder  naher  zu 
bringen.  Zu  diesem  Zweck  miiBte  er  leichtver- 
standliche  und  leichtausfiihrbare  Stiicke  bie- 
ten;  innerhalb  gewisser  Grenzen  miiBte  er  je- 
doch  versuchen,  das  in  eine  Sackgasse  geratene 
Musikverstandnis  seines  Publikums  zu  ent- 
wickeln.  Erstens  miiBte  er  von  der  Tyrannei 
des  harmonischen  EmpAndens  loszukommen 
suchen,  und  den  Sinn  fiir  die  Linie,  fiir  die 
Polyphonie  wecken,  zweitens  miiBte  er  der 
Alleinherrschaft  der  Dur-Moll-Kadenz  ein 
ireieres  Kadenzieren  entgegensetzen,  etwa  wie 
es  die  Volksmusik  Osteuropas  und  Asiens  in 
iiberreicher  Auswahl  bietet,  und  dariiber  hin- 
aus  eine  Briicke  zu  unserer  Moderne,  zur 
nur-melodischen,  »atonalen«  Kadenz  Hinde- 
mith  und  Schonbergs  bauen. 
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Adolf  Buschs  »Hausmusik«  ist  anscheinend 
nicht  aus  diesen  Uberlegungen  heraus  ent- 
standen.  Die  gewahlte  Besetzung  mag  kiinst- 
lerisch  reizvoll  sein,  fur  den  angedeuteten 
Zweck  ist  sie  ungeeignet.  Eine  Hausmusik, 
die  bilden  will,  sollte  sich  an  moglichst  viele 
wenden.  Es  gibt  jedoch  sehr  wenig  Liebhaber- 
Klarinettisten,  und  die  Orchestermusiker  haben 
grdBere  Anspriiche,  als  daB  ihnen  diese  Musik 
wertvoll  sein  konnte.  —  Das  erste  Duett  ist 
leicht  ausfiihrbar  und  hat  eine  gewisse  Anmut; 
das  zweite  ist  schwerer  und  etwas  verworren ; 
die  Deutschen  Tanze  sind  langweilig:  alles  in 
einem  matten  Stil  der  Friihromantik.  —  Das 
erste  Duett  hat  immerhin  eine  gewisse  Be- 
deutung  als  Unterrichtsmaterial  f iir  angehende 
Musiker.  Paul  Weiss 

TELEMANN,  G.  PH.:  Quartett  ine-moll.  Fiir 
Violine,  F16te,  Violoncell  obligat  und  Piano- 
forte  bearbeitet  von  Max  Seiffert.  Collegium 
musicum  Nr.  56.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig. 

Seitdem  durch  die  Bestrebungen  einer  neuen 
Laien-  und  Jugendmusikbewegung  der  histo- 
rische  Begriff  des  »collegium  musicum«  auch 
extra  universitatis  portas  Gegenwartsbedeu- 
tung  gewonnen  hat,  mehren  sich  berechtigter- 
weise  die  Versuche,  angemessene  Stoffgegen- 
stande  aus  der  historischen  Zeit  des  collegium 
musicum  den  Bedurfnissen  des  heutigen  Laien- 
musizierens  dienstbar  zu  machen.  Hugo  Rie- 
mann  war  der  erste,  der  diesen  Begriff ,  freilich, 
wie  er  selbst  bekennt,  in  bewuBt  historisieren- 
dem  Sinne  wieder  aufgenommen  und  ihn 
durch  die  Einrichtung  der  vorliegenden  reich- 
haltigen  Literatursammlung  von  Kammer- 
musikwerken  aus  dem  18.  Jahrhundert  prak- 
tisch  veranschaulicht  hat.  In  dieser  histori- 
sierenden  Einstellung  gegeniiber  den  Auf- 
gaben  des  collegium  musicum  ist  die  Samm- 
lung  bis  in  ihre  jiingsten  Beitrage  der  An- 
schauung  ihres  Griinders  getreu  geblieben. 
Die  vorliegende  letzte  Nummer  der  Samm- 
lung  ist  aus  dem  III.  Teil  von  Telemanns 
Sammelwerk  »Tafelmusik«  (»Musique  de 
Table,  partagĕe  en  3  productions,  dont  chacune 
contient  1  Quatuor,  1  Concert  a  7,  1  Trio, 
1  Solo,  1  Conclusion  a  7«,  1733)  gegriffen. 
Fiir  die  Qualitat  der  Ausgabe  biirgt  der 
Name  des  Bearbeiters,  Max  Seiffert,  des  an- 
erkannten  Praktikers  in  der  wissenschaft- 
lichen  Neuausgabe  alter  Tonkunst.  Dennoch 
darf  die  grundsatzliche  Frage  nicht  zuriick- 
gedrangt  werden,  inwieweit  eme  festgelegte 
Bearbeitung    mit    modernen  Phrasierungs- 
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mitteln  dem  Wesen  dieser  Musik  und  ihrer 
originalen  Kundgebung  entspricht,  d.  h.  ob 
die  Ausfuhrung  und  Klangumsetzung  vor- 
gedacht  oder  ob  sie  nicht  der  unmittelbaren 
Darstellungsfahigkeit  der  Spieler  —  wie  es 
das  Original  vorsieht  —  iiberlassen  bleiben 
soll  ?  Die  Entscheidung  wird  von  der  Einstel- 
lung  des  jeweiligen  Spielkreises  abhangig  sein 
und  davon,  ob  das  Schwergewicht  auf  den 
Vortrag  dieser  Musik  oder  ihre  Selbsterarbei- 
tung  gelegt  wird.  Eine  entsprechende  Kennt- 
lichmachung  der  Vorschlage  des  Bearbeiters 
im  Druck  wiirde  jedenfalls  dem  Werke  das 
padagogische  Charakteristikum  sichern:  die 
Angemessenheit  der  Ausfuhrung  von  der 
originalen  Gegebenheit  her  dauernd  zu  er- 
fragen.  Hans  Boettcher 

ARNOLD"  MENDELSSOHN:  op.  83  Quartett 
fiir  2  Violinen,  Viola  und  Violoncell.  Verlag: 
Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Gegen  des  Komponisten  erstes,  im  Jahre  1916 
erschienenes  Quartett  op.  67  scheint  mir  das 
vorliegende  inhaltlich  etwas  zuriickzustehen; 
namentlich  wirkt  die  Errindung  im  ersten  Satz 
zu  wenig  reizvoll  und  bezwingend.  Nicht  ohne 
Eigenart  ist  in  dem  innigen  Andante  con  moto 
der  Mittelteil.  Wirkungsvoll  das  im  Haupt- 
thema  marschartige  SchluBvivace,  dem  eine 
kurze  elegische  Einleitung  vorausgeschickt  ist. 
Den  klassischen  Quartettstil  beherrscht  der 
Komponist  vortrefflich.    Wilhelm  Altmann 

GUNTER  RAPHAEL:  Quintett  in  cis-moll  fur 
Pianoforte,  zwei  Violinen,  Viola  und  Violon- 
cello  op.  6. 

— :  Sonate  c-moll  fiir  Bratsche  allein  op.  7, 
Nr.  1. 

— :  Sonate  e-moll  fiir  Fl6te  und  Klavier  op.  8. 
Samtlich  im  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig. 

Raphaels  Kunst  ist  riickwartsschauend,  sein 
Weg  ein  Holzweg.  —  Veranderte  Voraus- 
setzungen  konnen  nicht  gleiche  Auswirkungen 
haben;  jeder  Stil  ist  ein  Kind  seiner  Zeit,  un- 
trennbar  mit  ihr  verbunden  und  kann  ebenso- 
wenig  wiedererstehen,  wie  die  Geschichte  sich 
nicht  wiederholt.  Jeder  Versuch,  welcher  einen 
vergangenen  Kunststil  zu  neuem  Leben  zu 
erwecken,  neue  Ideen  in  alte,  zu  Schablonen 
erstarrte  Formen  zu  gieBen  unternimmt,  muB 
scheitern  und  im  besten  Falle  werden  tech- 
nisch  gekonnte,  aber  unwahre  Werke  das  Er- 
gebnis  sein.  —  Die  vorliegenden  Komposi- 
tionen  sind  etwa  in  dem  Stil  des  mittleren 
Reger  geschrieben,  ihre  Formen  sind  langst 
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erprobt  und  von  jedem  Tondichterling  bis 
zum  UberdruB  variiert.  Sie  lassen  einen 
vollstandig  kalt  und  sind  nicht  einmal  tech- 
nisch  einwandfrei.  Vor  allem  befremdet  auf 
Schritt  und  Tritt  das  Fehlen  der  tonalen  Logik. 
Modulationen  verfehlen  ihr  Ziel  und  selbst 
kurze  Phrasen  entgleisen  und  bringen  Tauto- 
logien  von  geradezu  peinlicher  Wirkung.  Am 
auffallendsten  ist  dies  in  einigen  Stiicken  der 
Bratschensonate,  deren  Einfachheit  nicht  den 
geringsten  Zweifel  in  ihrer  Beurteilung  auf- 
kommen  la8t.  Formal  sind  nicht  nur  die 
meisten  Stiicke  als  Ganze  ohne  Gleichgewicht, 
sondern  auch  einzelne  Phtasen  miBlungen. 
Die  Themen  sind  zwar  meistens  plastisch, 
die  Arbeit  jedoch  maBlos  weitschweifig.  — 
Trotz  allem  zeigen  diese  drei  Werke  eine 
wachsende  Routine  und  sind  ohne  Zweifel 
leicht,  ohne  viel  Nachdenken  geschrieben. 
Ihr  groBter  Vorzug  ist  aber,  daB  sie  ausge- 
zeichnet  instrumentiert  sind  und  immer  gut 
klingen.  Raphael  ist  nicht  nur  ein  gewandter 
Pianist,  sondern  er  lebt  sich  auch  vorztiglich 
in  die  Eigenart  jedes  Instrumentes  ein  und  ver- 
bindet  sie  aufs  Glucklichste. 
Das  Q  u  i  n  t  e  1 1  hat  zwei  pathetische  Sonaten- 
satze  als  Ecksatze,  deren  erste  Themen  er- 
driickt  werden,  —  ein  interessantes  Scherzo 
und  ein  miBratenes  und  langweiliges  Andante. 
Das  Ganze  macht  den  Eindruck  einer  Schul- 
arbeitund  stellt  betrachtlicheAnforderungen  an 
die  Technik  der  Spieler.  —  Die  Bratschen- 
sonate  hat  die  Form  einer  klassischen  Suite, 
deren  Sarabande  durch  ein  Andante  mit 
Variationen  ersetzt  ist.  Am  besten  gelungen 
ist  das  Praludium,  vollig  verfehlt  das  An- 
dante;  alles  sehr  gesangvoll  und  nicht  iiber- 
maBig  schwer.  —  Am  wertvollsten  ist  die 
Fl6tensonate.  Das Thema des  ersten Satzes 
zeigt  zum  erstenmal  ein  eigenes  Gesicht,  seine 
Durchfiihrung  ist  platt.  Der  zweite  Satz  ist 
ein  witziges  Capriccio,  das  wieder  stark  an 
Reger  anklingt.  Das  Rondo  setzt  mit  einem 
lieblich  geschwungenen  Thema  ein,  um  bald 
wieder  zu  verflachen.  Paul  Weiss 

FRANCO  ALFANO:  2 .  Streichguartett  in  C. 
Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 

Das  Opus  zeigt  Finalsonatenform.  Die  Be- 
wegung,  die  in  einem  langsamen,  ruhig  sin- 
genden  Satz  anhebt,  treibt  iiber  das  Allegretto 
hinweg  dem  bravourosen  Molto  Allegro  zu. 
So  klar  die  auBere  Struktur  ist,  so  buntscheckig 
und  vielfarbig  ist  die  innere.  Namentlich  der 
letzte  Satz,  welcher  langer  als  die  beiden  ersten 
zusammen  genommen  dauert( !) ,  wirkt  in  seiner 


XXI /3  (Dezember  1928) 


inneren  Zerrissenheit,  in  der  Aneinander- 
reihung  heterogenster  Partien  und  vor  allem 
in  der  unmoglichen  stilistischen  Verschieden- 
heit  seiner  beiden  Hauptthemen  nicht  gerade 
erireulich.  Hat  das  zweite,  ein  wenig  orien- 
talisierende  Thema  wenigstens  gewisse  klang- 
liche  Reize,  die  besonders  bei  Con  anima 
(Takt  23 — 30)  und  —  rhythmisch  variiert  — 
bei  Presto  (Takt  41 — 57)  zur  Geltung  kommen, 
so  ist  das  erste,  in  reinem  C-dur  stehende 
Thema  von  einer  Banalitat,  die  sich  bei  Molto 
energico  (Takt  233  bis  zum  SchluB)  zu  er- 
schreckend  ordinarer  Bravour  versteigt.  In 
diesem  letzten  Satz  tritt  die  Mischung  von 
Impressionismus  und  Akademikertum,  die  das 
ganze  Werk  kennzeichnet,  am  auffallendsten 
in  Erscheinung.  Miissen  wir  diese  ablehnen,  so 
erireuen  wir  uns  an  dem  langsamen  ersten 
Satz  und  seiner  schon  geschwungenen,  weichen 
Melodik.  Kurt  Westphal 


ETHEL  SMYTH:  Two  Interlinked  French 
Folk-Melodies  (Zwei  ineinander  verwobene 
franzosische  Volksmelodien)  fiir  F16te,  Oboe 
(oder  Violine,  oder  Bratsche)  und  Klavier. 
— :  Variationen  iiber  >Bonny  Sweet  Robin< 
(Ophelias  Lied)  fur  dieselbe  Besetzung.  Verlag: 
Oxford  University  Press,  London. 
Seiner  Anlage  und  seinem  Inhalt  nach  ist  das 
erstere  Werk  das  Aottere,  frischere,  das  ohne 
formale  oder  satztechnische  Komplikationen 
glatt  ablauft,  und  die  beiden  heiteren  fran- 
zosischen  Lieder  lustig  durcheinander  wirbelt. 
Eine  anspruchslose,  unschwere  Komposition, 
durchaus  gediegen  und  sachlich. 
Das  Variationenwerk  ist  schwerblutiger  und, 
dem  Wesen  der  als  Thema  verwendeten  Me- 
lodie  entsprechend,  melancholischer.  Nicht 
immer  ganz  natiirlich  wirkend,  oder,  wenn 
man  will,  eigenartig,  ist  manchmal  die  Har- 
monisierung.  Die  beiden  Originalinstrumente 
sind  geschickt  verwendet.  Inhaltlich  strebt  das 
Werk  nach  einer  gewissen  Vertiefung,  die  ehr- 
lich  ist,  und  die  von  ernstem  Wollen  zeugt. 
Beide  Werke  sind  fur  die  Hausmusik  durch- 
aus  zu  empfehlen,  zumal  dabei  auch  einmal 
die  auf  diesem  Gebiet  zu  Unrecht  vernach- 
lassigte  Oboe  beriicksichtigt  worden  ist.  Doch 
auch  der  Ersatz  der  Oboe  durch  Geige  oder 
Bratsche  (letztere  ware  bei  dem  Variationen- 
werk  des  Klangstimmungsmoments  wegen 
der  Violine  vorzuziehen,  wenn  keine  Oboe  zur 
Verfiigung  steht),  den  die  Komponistin  selbst 
angibt,  diirfte  die  Wirkung  kaum  beeintrach- 
tigen.  H.  W.  Draber 
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ERWIN  SCHULHOFF:  Klauiersonate  Nr.  2. 
Verlag:  J.  &  W.  Chester,  London. 
Ein  rlottes,  gut  spielbares  Werk,  das  mit 
wenigen  Mitteln  satten  Klang  zu  entfalten 
weiB  und  in  der  Sicherheit  seiner  Instrument- 
behandlung  den  wohlgeriisteten  Pianisten  er- 
kennen  laBt.  In  der  Gesamtanlage  sticht  je- 
doch  der  chromatisch  entwickelte  erste  Satz 
merklich  von  den  folgenden  drei  diatonisch  er- 
fundenen  Satzen  ab:  er  halt  noch  treu  an  den 
Uberlieierungen  einer  post-debussystisch  orien- 
tierten  Unterklasse  der  Neuwiener  Schule  fest, 
wahrend  die  iibrigen  Satze  mit  Aiegenden 
Fahnen  ins  Lager  der  Folkloristen  iibergehen 
und  sich  zur  tschechisch-slowakischen  Volks- 
melodik  bekennen.  Diese  stilistische  Zweitei- 
lung  innerhalb  eines  Werks  fande  vielleicht 
ihre  motivische  Begriindung,  wenn  sie  irgend- 
wo  im  weiteren  Verlauf,  durch  eine  bestati- 
gende  Riickbeziehung  auf  die  Art  des  ersten 
Satzes,  fiir  das  richtige  Gleichgewicht  sorgen 
wiirde.  Bei  alldem  bliebe  aber  noch  die  Frage 
offen,  ob  dergleichen  Folklore  nicht  etwas  zu 
auBerlich  ist .  .  .  Folkloristische  Kunst  —  vor 
zwei  Jahren  noch  die  »groBe  Mode«,  heute 
bereits  nach  Gebiihr  dem  allumfassenden  Ge- 
samtgeschehen  eingeordnet  —  besitztnurdann 
wirkliche  Daseinsberechtigung,  wenn  sie  ge- 
heimste  Beziehungen  zur  Volksseele  bloBlegt 
und  wieder  einmal  ein  neues  Gesicht  an  dieser 
Seele  aufzudecken  vermag.  Alle  echten,  folk- 
loristischen  wie  nicht  folkloristischen  Kiinst- 
ler  begegnen  einander  darin,  daB  sie  immer 
neue  Schleier  vom  Antlitz  ihrer  Rasse  beiseite- 
ziehen;  nur  vollbringt  dies  der  eine  auf  mehr 
materiellem,  der  andere  auf  mehr  metaphy- 
sischem  Wege.  Eine  restlose  Enthiillung  bleibt 
freilich  Utopie,  da  jenes  Antlitz  uneriorschlich 
vielseitig  ist  und  sich  von  innen  heraus  ratsel- 
haft  regeneriert .  .  .  Am  ansprechendsten  er- 
scheint  das  lustige  Scherzo,  dem  der  aus  dem 
Handgelenk  hingeworfene  Stil  Erwin  Schul- 
hoffs  auf  den  Leib  zugeschnitten  ist.  Musikan- 
tisch  Aiissig  erweist  sich  auch  das  SchluBrondo, 
wahrend  das  paraphrasierende  Adagio  nicht 
recht  zur  Entfaltung  kommt. 

Alexander  Jemnitz 

ALAN  BUSH:  Prelude  and  Fugue  for  Piano 
op.  9.  Verlag:  Oxford  University  Press,  Lon- 
don. 

Ein  nicht  nur  mit  auBerlicher  Strenge  des  Satzes, 
sondern  auch  mit  innerlicher  kiinstlerischer 
Gewissenhaftigkeit  erarbeitetes  Werk.  Schon 


der  Anfang  des  zweistimmigen  Praludiums  be- 
riihrt  als  organisch  erfaBtes  Gebilde  sympa- 
thisch:  die  Unterstimme  wiederholt  zwar  die 
Notenreihe  der  vor  ihr  einsetzenden  Ober- 
stimme,  aber  in  neuer,  rhythmisch  gleichsam 
zur  Begleitung  umgepragter  Form  des  Haupt- 
motivs,  und  gelangt  erst  spater  bei  der  freien 
Umkehrung  des  Anfangs  zu  eigentlicher  Be- 
deutung.  Die  Gesamthaltung  verrat  wohl- 
tuenden  Respekt  vor  der  Einzelnote  und  eine 
fast  iiberempJindliche  Sparsamkeit  bei  der  Ver- 
wendung  instrumentaler  Ausdrucksmittel.  Lo- 
gischer  Ernst  und  Selbstzucht  stehen  in  dieser 
—  Edward  J.  Dent,  Esq.  gewidmeten  —  Kom- 
position  als  hervorstechendste  positive  Eigen- 
schatten  den  negativen  gegeniiber:  der  allzu 
begrenzten  Stimmung  und  einer  gewissen 
Sprodigkeit,  ja  Diirftigkeit  der  Schreibweise. 
Die  Fuge  folgt  dem  von  Beethoven  geschaffe- 
nen  Beispiel  und  ist  bei  aller  Klarheit  des  Duk- 
tus,  im  Formalen  romantisch  gelockert.  In 
ihrer  durchgefiihrten  Einheitlichkeit  ist  sie 
achtungsvollen  Lobes  wert. 

Alexander  Jemnitz 

HEINRICH  NOREN:  op.  51  »Herbst«,  drei  Lie- 
der  nach  Texten  von  Max  Dauthendey  fiir 
Alt  oder  Mezzosopran  und  Klavier.  Verlag: 
N.  Simrock,  Berlin-Leipzig. 
Diese  Lieder  gehoren  stilistisch  der  Brahms- 
Reger  Linie  an.  Sie  haben  deren  Vorziige,  aber 
auch  deren  Schwachen.  Die  Mittel  einer  ge- 
steigerten  Harmonik  sollen  helfen,  den  Stim- 
mungsgehalt  eines  lyrischen  Gedichtes  nach 
jeder  Richtung  hin  zu  vertiefen  und  zu  er- 
schopfen.  Nicht  selten  wird  er  durch  dieses 
Bestreben,  das  gegen  Ende  des  vorigen  Jahr- 
hunderts  zum  Orchesterlied  drangte,  ver- 
grobert;  denn  es  unterstreicht  jede  Andeutung, 
hebt  ins  helle  Licht,  was  zwischen  den  Zeilen 
reizvoll  wirkte,  es  weitet  den  Raum  des  Ge- 
dichtes  und  gestaltet  ihn  unnatiirlich  breit 
aus.  Auch  hier  erdriickt  ein  sinfonisch  ausge- 
bauter  Klavierpart  das  zarte  lyrische  Gebilde. 
Die  heimliche  Musik,  die  aus  den  schwebenden, 
nur  schwach  pochenden  Rhythmen  Dauthen- 
deyscher  Verse  klingt,  hat  Noren  nicht  ver- 
nommen.  Am  ausgeglichensten  ist  das  2.  Lied 
»Jetzt  sind  die  gelben  Blatter  gezahlt«.  — 
Wenn  auch  diese  Lieder  im  iibrigen  nicht  son- 
derlich  originell  sind,  so  beweisen  sie  ehrliches 
und  ernsthaftes  Bemiihen.  Schon  die  Wahl  der 
Gedichte  zeugt  von  dem  kultivierten  EmpSn- 
den  ihres  Komponisten.       Kurt  Westphal 
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OPER 

EERLIN:  Es  war  fast  selbstverstandlich , 
dafl  die  Berliner  Staatsoper  RichardStrauB' 
»Agyptische  Helena«  in  ihren  Spielplan  auf- 
nahrn  —  vielmehr  so  tun  muBte,  als  ob  sie 
auch  dieses  Werk  seinen  andern  fest  anreihen 
wollte.  AuEer  dieser  ReprasentaticnspAicht 
gibt  es  wohl  nichts,  was  diese  Erstauffiihrung 
in  Berlin,  mit  so  viel  Aufwand  an  Kraften  und 
Kosten,  rechtiertigen  kcnnte.  Es  ist  nun  leider 
zu  bekannt,  wie  wenig  kurzweilig  diese  Cper 
schcn  durch  ihr  literarisch  tiefsinnig  gewolltes 
Textbuch  ist,  und  wie  wenig  die  Musik  unseres 
ncch  irr.mer  grcBten  Meisters  mit  ihrer  Edel- 
routine  diesen  Mangel  auszugleichen  weiB. 
Wohl  nie  vorher  hat  man  in  Berlin  ein  Werk 
von  Richard  StrauB  so  kiihl  empfangen,  so 
riicksichtslos  behandelt  wie  dieses.  Kein 
Mensch  wird  verkennen,  daB  auch  diese  Par- 
titur  nur  von  einem  Richard  StrauB  geschrie- 
ben  werden  kcnnte,  aber  was  gilt  das,  wenn 
sie  uns  so  gar  nichts  sagt!  Dabei  muBte  fiir 
diese  Erstauffiihrung  ein  ar.derer  Tenor  heran- 
geholt  werden;  man  hielt  etwa  Fritz  Scot,  der 
doch  mindestens  ein  sehr  guter  Schauspieler 
ist,  nicht  fiir  wiirdig,  noch  fahig,  den  Menelas 
in  all  seiner  scgenannten  Probkmatik  greifbar 
werden  zu  lassen.  Was  JRudol/  Laubenthal, 
dieser  an  der  Neuycrker  Metrcpolitan  Hcch- 
gepriesene,  schcn  als  Sanger  an  ir.m  verbrach, 
war  geeignet,  Freunde  der  Musik  zu  argern. 
Dagegen  sorgte  die  mit  Wchlklang  eriiillte 
Fraulichkeit  der  Maria  Miiller  dafiir,  daB 
man  mindestens  an  Schcngesang  nicht  zu 
kurz  kam.  Leo  Blech  dehnte  mehr,  als  es  in 
Dresden  durch  Busch  geschehen  war.  Man 
spiirte,  daB  der  Kcmpcnist,  der  seine  eigene 
Lyrik  iiberschatzt,  dahinter  stand.  Aratantinos 
hatte  ein,  zuweilen  sehr  siiBes  Zauberreich  fiir 
die  »Agyptische  Helena«  ersonnen.  Was  sollte 
er  auch  tun!  Die  Anpassung  an  den  Geist  des 
Kcmpcnisten  war  hier  so  eng  wie  mcglich. 
Marie  Gutheil-Schcder  hatte  geholfen,  die  Regie 
desSpielleiters  KarlHoly  auf  dieHche  des  Hof- 
mannsthal-StrauBschen  Weikes  zu  brirgen. 
Demgegentiber  versuchte  die  Stddtische  Cper 
wieder  eine  Heimstatte  des  jiingsten  Cpern- 
schaffens  zu  werden:  Kurt  Weiils,  des  durch 
die  Musik  der  Dreigroschencper  auch  weiteren 
Kreisen  des  Publikims  bekannt  gewordenen, 
zwei  Eirekter  »Der  Protagonist«  und  »Der  Zar 
laBt  sich  photcgraphieren«  zeigten  sich  einer 
zum  Teil  verdutzten  Offentlichkeit.  DaB  an 
dieser  Buhne  Kreneks  »Jonny«  Erfolg  gehabt 


hatte,  war  noch  nicht  Beweis  dafur,  daB  Kurt 
Weill  sich  behaupten  wiirde.  Jonny,  aus  einer 
Mischung  des  ZeitgemaBen,  allzu  ZeitgemaBen 
zusammengesetzt,  hat  gerade  darum  andere 
Eriolgsmcglichkeiten  als  Kurt  Weills  Ein- 
akter,  so  hoch  wir  auch  kunstlerisch  den  »Pro- 
tagonisten«  werten  mogen.  Auch  dieser  stellt 
ja  keinen  Vollwert  dar,  sondern  allerhcchstens 
eine  fesselnde  VerheiBung;  freilich  gemindert 
durch  die  Art,  wie  Wort  fur  Wort  in  Musik 
iibertragen  wird.  Hohepunkt  dieser  Cper,  die 
in  Robert  Burgwinkel  und  Belli  Heertnann  vor- 
ziigliche  Darsteller  und  Sanger  fand,  bleibt  die 
Pantcmimermusik  und  der  SchluB.  Das  Stiick 
»Der  Zar  laBt  sich  photographieren«  freilich, 
auf  das  sich  bezeichnendeiweise  wegen  seines 
theatralischen  Anreizes  so  viele  Biihnen 
stiirzten,  hat  musikalisch  wenig  zu  bedeuten. 
Von  dem  Publikum  der  Stadtischen  Cper  laBt 
sich  sagen,  daB  _es  dieser  Art  Produktion,  die 
uns  andere  als  AuBerung  gegenwartigeri  Ex- 
perimentaltriebes  beschaitigt,  im  Durch- 
schnitt  fremd  bleibt.  Der  Regisseur  Walter 
Brugmann  lieB  gewiB  nichts  unversucht,  diese 
beiden  Einakter  so  lebendig  wie  mcglich  zu 
gestalten;  und  auch  dem  Kapellmeister  Robert 
Bemler  laBt  sich  nachriihmen,  daB  er  nichts 
versaumte,  vm  der  Musik  Kurt  Weills  das 
Ihrige  zu  geben. 

Wagner  iiberall.  Und  zwar  wurde  gerade  in 
diesem  Hause  seine  Erneuerung  durch  Bruno 
Walter  eingeleitet;  in  der  Staatscper  auf  andere 
Weise  fortgesetzt.  Der  Gedanke,  Wagners 
»Tannhauser«  strichlos,  in  einer  auch  dem 
alteren  Heikcmmen  widersprechenden  Aus- 
fuhrlichkeit  wieder  aufzufiihren,  konnte  nur 
einem  iiberzeugten  Rcmantiker  wie  Bruno 
Walter  kcirmen.  Er  getraute  sich  jede  Note 
dieser  Partitur,  und  zwar  jenseits  der  Pariser 
Fassung,  in  seinem  Sinne  und  mit  voller  Wir- 
kung  auszudeuten.  Das  ist  auch  geschehen. 
Die  Musik  des  »Tannhfiuser«  hat  wohl  damit 
ihren  treuesten  Bewahrer  gefunden.  Auch  das 
Sentimentalste  wurde,  seines  Charakters  zwar 
nicht  entkleidet,  doch  glaubhaft  gemacht.  Das 
Dramatische  wurde  mit  Kraft  herausgehcben. 
Ein  eigener  Regisseur,  Ernst  Lert,  war  dafiir 
bestellt  worden  und  brachte,  zumal  beim  Ein- 
zug  der  Gaste  auf  der  Wartburg,  eine  orga- 
nisierte  Lebendigkeit  auf  die  Biihne,  die  wohl 
des  Guten  etwas  zu  viel  tat.  Die  Kostumierung 
der  Menschen  und  Gruppen  war  vollig  neu. 
Ernst  Stern  hatte  seine  Phantasie  angestrengt. 
Auch  hier  Maria  Miiller,  die  einzige  Sangerin, 
deren  Tatigkeit  sich  auf  Staats-  und  Stadtische 
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Biihne  verteilt,  als  Elisabeth,  die  alles  Kind- 
liche,  Reine  eindrucksvoll  aussprach.  Oehmann 
ein  Tannhauser,  der,  von  Hause  aus  nicht  zu 
derartigem  berufen,  doch  fiir  manches  er- 
greifenden  Ton  fand.  Der  WoHram  des  Herrn 
Reinmar,  mit  seinem  gehaltvollen  Bariton, 
eine  vielversprechende  Neuerwerbung;  weniger 
einleuchtend  die  Verpflichtung  des  Bassisten 
Zitek,  der  den  Landgrafen  verkleinerte.  Doch 
alles  in  allem  ein  gegliickter  Versuch,  Tann- 
hauser  durch  Reinheit  der  kiinstlerischen  Ab- 
sicht  zu  entstauben. 

In  ganz  anderer  Richtung  ist  man  fiir  Wagner 
in  der  Staatsoper  Unter  den  Linden  tatig:  das 
Publikum  wird  zum  Richter  dariiber  ange- 
rufen,  ob  der  Ring  ungekiirzt  oder  gekiirzt  zu 
geben  sei.  Ganz  abgesehen  davon,  daB  es 
keineswegs  dasselbe  Publikum  ist,  das  zum 
Beispiel  der  »Walkiire«  in  der  einen  und  der 
anderen  Fassung  gegeniibersteht,  so  muB  doch 
auch  gesagt  werden,  daB  bei  unserem  gegen- 
wartigen  Verhaltnis  zu  Wagner  sein  Festspiel- 
charakter  mehr  als  je  zu  betonen  ist,  daher  die 
Strichlosigkeit  sich  dringend  empfiehlt.  Denn 
was  sich  aus  Wagner  herausschneiden  laBt, 
verkiirzt  die  Auffiihrung  keineswegs  so  sehr, 
daB  die  Nerven  eines  Durchschnitts-Opern- 
besuchers  nicht  auch  so  auf  eine  starke  Probe 
gestellt  werden.  Man  muB  eben  Wagner  neh- 
men,  wie  er  ist;  und  man  kann  es  auch,  wenn 
man  ihn  auf  Festspielh6he  emporhebt.  Dies 
war  nach  der  Ankiindigung  zu  bezweifeln: 
aber  die  Tat  war  besser  als  der  Ruf,  den  ihr 
der  Operndirektor  Hbrth  vorher  gemacht 
hatte.  Wir  haben  eine  »Walkiire«  erlebt,  wie 
sie  seit  den  Tagen  Karl  Mucks,  nur  damals  in 
anderer  Weise,  nicht  ahnlich  stark  gewirkt 
hat.  Man  hat  sich  nicht  gescheut,  Wagner 
szenisch  zu  entwagnern:  der  Ausstattungs- 
kiinstler  Emil  Pirchan  hat  wohl  Bliihendes  in 
Aszetisches  verwandelt,  doch  damit  alles 
Landschaftliche  in  eine  steile  Hohe  getragen, 
in  der  Wagners  Musik,  auch  seine  Gotter,  sehr 
gut  wohnen  konnen.  Das  Orchester  wiederum 
unter  Blech  gab  der  Sinnlichkeit,  was  ihr  ge- 
hort.  Es  wurde  aber  auch  eine  Ausdruckskraft 
erreicht,  die  ganz  wagnerisch  war.  Gesang  und 
Darstellung,  die  sich  zuweilen  gegen  die  Kon- 
vention  wandten,  hatten  mit  dem  urgewal- 
tigen  Laurits  Melchior  als  Siegmund,  der 
hochstpersonlichen  Barbara  Kemp  als  Sieg- 
linde,  der  herrlich  singenden  Briinnhilde  Frida 
Leiders,  dem  ergreitenden  Wotan  Friedrich 
Schorrs,  der  Fricka  Karin  Bramells  und 
dem  prachtvoll  durchgearbeiteten  Walkiiren- 
ensemble  ein  ganz  ungewohntes  Niveau. 


In  der  Krolloper,  die  Strawinskijs  »Geschichte 
vom  Soldaten«  sich  eingliedert,  aber  'auch 
»Carmen«  dem  Spielplan  einkorpert,  herrscht 
weiter  Unsicherheit.         Adolf  Weifimann 

BREMEN:  Eine  bedeutsame  Unterbrechung 
in  der  Entwicklung  des  »stehenden«  deut- 
schen  Opernspielplans,  in  dem  diesmal  Puccini 
bislang  ganz  fehlt  und  neben  Verdi,  Wagner 
und  Mozart  nach  langerer  Abwesenheit  auch 
die  alten,  tiichtigen  Hugenotten  wieder  einge- 
treten  sind,  brachte  die  erste  deutsche  Auf- 
tiihrung  der  einaktigen  lyrischen  Oper  »Ronde 
vorbei«  von  dem  Italiener  Renzo  Bossi.  Die 
Oper  ist  eine  vorsichtige  Weiterfiihrung  der 
veristischen  Tradition  von  Leoncavallo  iiber 
Puccini  in  die  Schrekerisch  choloristische 
Gegenwart  hinein.  Sie  hat  italienisch  bliihende 
Melodik  bei  choloristisch  gelockerter  Tonalitat. 
Bossi  hat  in  Leipzig  studiert  und  ist  vorwiegend 
Sinfoniker.  Die  Singstimme  wird  bei  ihm  vom 
Orchester  gestiitzt,  nie  verdeckt,  und  bliiht 
oft  zu  leidenschaftlicher  Kantilene  auf.  Das 
alles  brachte  dem  Werk  einen  starken  Erfolg 
beim  Publikum.  Leider  hat  der  veristische 
Text  am  SchluB  einen  harten  psychologischen 
Bruch.  In  sternklarer  Nacht  steht  ein  Posten 
auf  dem  Hof  eines  Frauengefangnisses.  Da  er- 
scheint  auf  der  inneren  Mauer  eine  jugendliche 
Frauengestalt.  Es  entspinnt  sich  eine  seltsame 
Unterhaltung.  Sie  hat  eine  Nebenbuhlerin  er- 
stochen  und  biiBt  im  Gefangnis.  Er  hat  eine 
ferne  Braut.  Beider  Gefiihle  erhitzen  sich;  die 
Flammen  schlagen  zusammen.  In  die  Liebes- 
pause  hinein  singt  von  drauBen,  irgendwoher, 
ein  rhythmisch  zart  beschwingter  Mandolinen- 
chor  durch  die  Nacht.  Durch  die  Stille  drohnt 
plotzlich  der  harte  Tritt  der  Ablosungsronde  vor 
dem  AuBentor.  Tragisches  Erwachen.  Flucht 
der  gefangenen  Frau  nach  der  Mauer.  Der 
Posten  schieBt  und  totet,  die  er  soeben  noch 
liebte.  Die  seelische  Briicke  zwischen  beiden 
Gefiihlswelten  herzustellen,  bleibt  dem  ver- 
dutzten  Zuh6rer  iiberlassen.  Ein  veristisches 
Fortissimo-Finale  des  ganzen  Orchesters  be- 
taubt,  statt  zu  erklaren.  Passa  la  ronda.  Ronde 
vorbei.  Der  anwesende  Komponist  wurde  leb- 
haft  geteiert.  Ein  Hindernis  fiir  das  Weiter- 
kommen  seiner  Oper  diirfte  ihre  Kiirze  sein. 
Sie  bedarf  eines  Satyrspiels  zum  befreienden 
Ausklang.  Hier  wurde  mit  Kurt  Weills  rhyth- 
misch-motorisch  iiberhitzten,  von  Georg  Kasier 
mit  stoischer  Kalte  ersonnenen  Burleske  »Der 
Zar  laBt  sich  photographieren «  dem  veristi- 
schen  Lavastrom  eine  kalte  Dusche  nachgegos- 


2l8 


DIE  MUSIK 


XXI/3  (Dczember  1928) 


sen.  Gelacht  hat  niemand  dabei.  Und  doch  war 
bei  allen  das  starke  Bedurfnis  danach  vorhan- 
den.  Gerhard  Hellmers 

BUENOS  AIRES:  27  Opern  in  knapp  drei 
Monaten:  da  haben  wir  das  Auffiihrungs- 
tempo  des  Teatro  Colon:  prestissimo  magico. 
Was  dabei  an  Auffiihrungsqualitat  heraus- 
kommt,  ist  leicht  zu  denken.  Das  Repertoire 
ist  seit  Jahren  dasselbe:  Verdi,  Puccini,  Ros- 
sini,  Bellini  (»Norma«).  Todliche  Langeweile 
breitet  sich  aus.  Die  Biihne  wird  zum  Sing- 
podium.  Sportlicher  Wettkampf  von  Kehlkopf- 
fertigkeit  scheint  einziger  Daseinszweck  des 
Opernlebens.  Eine  »  Ausgrabung  «  war  Rossinis 
»Italienerin  in  Algier«,  eine  Vorstudie  zum 
»Barbier  von  Sevilla«,  die  ihre  Biihnenwirkung 
einem  grazibsen  Libretto  verdankt  und  der 
Altistin  Gabriele  Besamoni  Gelegenheit  gab, 
ein  Koloraturintermezzo  auf  dem  Gesangs- 
Violoncell  kunstvoll  darzubieten.  Die  Kolo- 
raturpartie  ist  dem  Alt  anvertraut;  eine  bei- 
nahe  ausgestorbene  Kunst  lebt  wieder  auf.  Im 
iibrigen  gab  es  den  Gluckschen  »Orpheus«  (in 
einer  ganzlich  antikierten  » Ausstattung«)  mit 
derselben  Besanzoni,  die  auBerdem  die  hin- 
reiBendste,  stimmgewaltigste,  rassigste  Car- 
men  der  italienischen  Biihne  ist.  Neben  Ben- 
jamin  Gigli,  dem  typischen  Genre-Tenor  und 
dem  mit  viel  Gliick  zum  Dramatischen  empor- 
strebenden  Giacomo  Lauri  Volpi,  der  groBten 
Hoffnung  des  italienischen  Tenornachwuchses, 
gab  es  recht  Minderwertiges  zu  horen,  wie  ja 
die  italienische  Belcanto-Tradition  in  einer 
ganz  generellen  Krise,  besonders  in  den 
Frauenstimmen,  steht.  Eine  einzige  Neuheit 
in  einer  einzigen  Auffiihrung:  Ildebrando 
Pizzettis  »Fra  Gherardo«. 
Die  Hauptschwierigkeit  fiir  die  deutsche  Oper 
liegt  in  der  Notwendigkeit,  sich  dem  Auffiih- 
rungs-Presto  der  Italiener  einzufiigen  und 
doch  die  Qualita.t  des  eigenen  Darstellungs- 
stiles  nach  Moglichkeit  zu  wahren.  Der  Be- 
griff  der  »Inszenierung«  hat  die  Reise  iiber 
den  Siidatlantik  noch  nicht  angetreten,  die 
Dekorationen  bestehen  immer  noch  aus 
Papierhangerchen  (!)  und  der  »Regisseur« 
sinkt  zum  Inspizienten  herab.  In  dieser  Lage 
befand  sich  Georg  Pauly  (Stadtische  Oper, 
Charlottenburg) .  Er  konnte  nur  das  auBerste 
verhiiten,  versagte  zudem  bei  Mozart  (dritter 
Akt  Figaro).  Dieser  »Figaro«  war  eine  siid- 
amerikanische  »Urauffiihrung«.  Schon  diese 
Tatsache  spricht  Bande  zur  Primitivitat  des 
argentinischen  Opernwesens.  Der  dekorative 
Papierrahmen  war  von  Nikolai  Benois  gemalt. 


Ein  schwiiler,  viel  zu  schwerer  Bernini-Barock 
erstickte  Mozarts  Seelenanmut  gleich  den  Um- 
klammerungen  einer  Hydra.  Nicht  viel  besser 
war  es  mit  den  Dekorationen  zum  »Rosen- 
kavalier«  (von  dem  Italiener  Camillo  Parra- 
vicini).  Der  zweite  Akt  war  eine  verfehlte 
Nachahmung  kalten  Versailles-Barocks.  Wenn 
die  Tatigkeit  eines  deutschen  Regisseurs  fiir 
Buenos  Aires  iiberhaupt  ersprieBlich  werden 
soll,  so  muB  er  vertraglich  die  Moglichkeit 
haben,  bereits  in  Europa  mit  dem  Szeniker  in 
Verbindung  zu  treten,  um  ein  einheitliches 
Regieprogramm  auszuarbeiten;  er  muB  ferner 
(zusammen  mit  dem  Kapellmeister)  EinAuB 
auf  die  Engagements  haben.  Das  sind  un- 
umstoBliche  Voraussetzungen,  die  aber  bisher 
(in  erklarlicher  Nichtahnung  der  wirklichen 
Zustande)  nicht  beachtet  worden  sind.  An- 
dererseits  ware  der  geplante  Umbau  der 
Colonbiihne,  fiir  welchen  das  Gutachten  eines 
deutschen  Sachverstandigen  eingefordert  wer- 
den  soll,  Grundbedingung  fur  gute  Auffiih- 
rungen  deutscher  Opern.  Zunachst  ist  weder 
dariiber  noch  iiber  die  von  der  leitenden  Kom- 
mission  vorgeschlagene  Ausscheidung  des 
Impresarios  O.  Scotto,  die  vollstandige  Uber- 
nahme  des  Theaters  durch  die  Stadt  und  die 
Verlangerung  der  Spielzeit  von  drei  Monaten 
auf  acht  entschieden  worden. 
Da  alle  Inszenierungsabsichten  Postulat  blei- 
ben,  so  hat  der  Kapellmeister  den  groBten  Ein- 
fluB  auf  die  iiberhaupt  mogliche  Qualitat  der 
Auffiihrung.  Wie  sich  Egon  Pollak  (Ham- 
burg)  dieser  schwierigen  Aufgabe  entledigte, 
wird  bemerkenswert  bleiben.  Er  hatte  seinen 
starksten  Erfolg  mit  dem  »Siegfried«;  sein 
»Rosenkavalier«  und  sein  »Tristan«  waren 
Beispiele  ausgereifter  Kapellmeisterpraxis,  die 
trotz  der  »Offnung«  konventioneller  Striche  in 
ihrer  ganzen  Urspriinglichkeit  interessierten. 
Mozart  stand  teilweise  unter  dem  Unstern  un- 
zureichender  Besetzung.  Trotzdem  hat  auch 
diese  Auffiihrung  starke  Wirkung  hinterlassen, 
weil  Pollaks  musikalische  Intelligenz  die  an 
sich  ungleichen  Krafte  stilistisch  anzugleichen 
wuBte.  Die  Mitglieder  des  Ensembles  waren: 
Beatrice  Sutter-Kottlar  (Frankfurt),  eine  her- 
vorragende  Sangerin.  Eine  starke  Personlich- 
keit  war  Maria  Olszewska,  deren  Octavian 
silbernen  Stimmklang  (ein  ganz  ausnehmend 
heller  Mezzo)  mit  temperamentvoller  Dar- 
stellungsgabe  erfolgsicher  vereinte.  Adele  Kern 
(Wien)  nel  nicht  nur  durch  ihre  ausgezeichnete 
Gesangskultur,  sondern  auch  als  korper-rhyth- 
misch  durchgebildete  Susanne  und  Sophie  von 
bestrickender  Anmut  auf .  Sie  ersang  sich  auch 
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im  italienischen  Sektor  des  Theaters,  an  der 
Seite  Benjamin  Giglis  (als  Oscar  im  »Masken- 
ball«),  rauschenden  Erfolg.  Alexander  Kipnis 
(Berlin)  war  von  unerwarteter  Vielseitigkeit. 
Blieb  sein  Ochs  zu  weich  und  genrehaft,  so 
muB  sein  Figaro  als  eine  Spitzenleistung  von 
gesanglich-dramatischer  Einheit  bewertet  wer- 
den.  Der  junge  Kiinstler  ist  ferner  ein  ergrei- 
fend  deklamierender  Marke  von  iiberaus  bieg- 
samem  und  diszipliniertem  Stimmkapital.  Der 
Tenor  der  Miinchner  Staatsoper  Otto  Wolf 
hinterlieB  als  Tristan  und  Siegfried  giinstige 
Eindriicke,  wenn  auch  trotz  der  noch  strah- 
lenden  Hohe  gesanglich  (aber  auch  darstelle- 
risch)  nicht  alles  entspannt  genug  ist.  Emil 
Schippers  pastoses  Wagner-Organ  fiillt  den 
Riesenraum  des  Colon  mit  metallischem  Edel- 
klang.  Sein  Graf  im  »Figaro«  war,  wie  die 
Grafin  Berta  Kiurinas,  nur  eine  Notbesetzung. 
Von  den  iibrigen  ist  der  iiberaus  plastisch  und 
gewandte  Mime  Harry  Steiers  (Berlin)  her- 
vorzuheben.  Engagementsprinzip  sollte  fiir 
Buenos  Aires  immer  sein:  Auswahl  unter  der 
Jugend  des  deutschen  Sangernachwuchses.  Der 
Erfolg  des  Gastspiels  1928  hat  vieles  von  der 
Katastrophe  1926  wieder  gutgemacht  und 
wird  wahrscheinlich  der  deutschen  Oper  eine 
dauernde  Statte  in  Argentinien  schaffen. 

Johannes  Franze 

DRESDEN:  Die  Dresdner  Staatsoper  hat 
Puccinis  »Manon«  als  Erstauffiihrung  ge- 
bracht.  Man  hat  lange  geschwankt,  ob  man 
nicht  der  auf  deutschen  Biihnen  heimischeren 
gleichnamigen  Oper  Massenets  den  Vorzug 
geben  sollte,  aber  man  entschloB  sich  dann  fur 
das  Erstlingswerk  Puccinis  gerade  wegen 
dessen  Seltenheitswert.  Abgesehen  von  diesem 
hat  die  Oper,  die  seinerzeit  gewiB  eine  im- 
ponierende  Talentprobe  war,  heute  uns  nicht 
mehr  allzuviel  zu  bieten.  Alles,  was  wir  hier 
horen,  hat  der  spatere  Puccini  in  »Bohĕme« 
und  den  folgenden  Meisterwerken  bedeut- 
samer  und  reifer  gesagt.  Immerhin  hat  es  ja 
einen  historischen  Reiz,  das  Werden  dieser 
heute  fast  volkstiimlich  gewordenen  musika- 
lischen  Sprache  zu  verfolgen.  Am  besten 
wirken  der  abwechslungsreiche,  mit  schonen 
Lyrismen  durchsetzte  erste  Akt  und  das 
Anstere  Nachtbild  des  dritten,  das  sich  zu 
einem  machtigen,  echt  veristischen  Ensemble 
gestaltet.  Die  hiesige  Auffiihrung  hatte  vor 
allem  durch  die  sehr  kluge  und  belebte  Regie 
Staegemanns  den  Charakter  eines  unterhalt- 
samen  Theaterabends  bekommen.  Kutzsch- 
bach  als  musikalischer  Leiter  betonte  mehr  das 


feingeschliffene  Rokokohafte  der  Partitur  als 
die  dramatischen  Akzente.  Meta  Seinemeyer 
sang  die  Manon  in  klanglich  fast  iibergroBem, 
lyrisch  -  dramatischem  Format;  den  mehr 
soubrettenhaften  Urcharakter  der  Gestalt  gab 
Angela  Kolniak  in  einer  spateren  Auffiihrung. 
Den  Des  Grieux  hatte  urspriinglich  Pattiera 
singen  sollen,  um  dessentwillen  man  eigentlich 
die  Oper  iiberhaupt  aufs  Repertoire  gesetzt 
hatte.  Da  seine  Gastspielverhaltnisse  dies  aber 
nicht  zulieBen,  muBten  sich  die  deutschen 
Tenore  Hirzel  und  Lorenz  abwechselnd  in  die 
Aufgabe  teilen.  Ebenso  wie  Burg  und  Schbffler 
in  die  »  Amato  «-Partie  des  Lescaut.  Der  Erfolg 
war  sehr  freundlich  und  vielleicht  sogar  nach- 
haltig.  Eugen  Schmitz 

DUISBURG:  Schon  hat  die  hiesige  Oper  die 
Vorbereitungen  fur  die  nachstsommerliche 
Opernfestwoche  des  Allgemeinen  Deutschen 
Musikvereins  kraftig  aufgenommen.  Als  erstes 
der  drei  von  der  Jury  aus  dem  laufenden  Spiel- 
plan  des  Instituts  gewahlten  neuen  Werke,  er- 
lebte  Karol  Szymanowskis  dreiaktige  Oper 
»K6nig  Roger«  seine  deutsche  Urauffiihrung. 
Sie  erfolgte  in  Gegenwart  des  jungpolnischen 
Komponisten  und  einer  Reihe  fiihrender  Mu- 
siker.  Die  Entstehung  der  Arbeit  liegt  schon 
zehn  Jahre  zuriick,  und  ihre  Urauffiihrung  in 
Warschau  zwei.  Bei  Uberpriifung  des  Inhalts 
laBt  sich  wohl  eine  Parallele  zu  Richard 
StrauBens  »Ariadne  auf  Naxos«  ziehen;  denn 
auch  Iwaskiewicz'  Libretto  vollzieht  mit  dem 
Titelhelden  eine  Wandlung  durch  den  Diony- 
sos,  der  hier  im  Hirten  versinnlicht  wird. 
Romantik  und  Mystik  sind  demnach  der  Oper 
Begleiterinnen.  Leider  mit  nur  recht  sparlichen 
Ansatzen  zu  dramatischer  Gestaltung,  wes- 
halb  die  musikalische  Sprache  hauptsachlich 
zu  lyrischem  Ausdruck  ihre  Zuflucht  nehmen 
muBte.  Kein  Wunder,  wenn  den  Horer  lang- 
sam  Miidigkeit  iiberkam,  zumal  die  beiden 
letzten  Akte  (auBer  dem  melodischen  Gesang 
der  Roxane)  gegeniiber  dem  starker  inspi- 
rierten  Eingangsteil  in  der  Erfindung  merk- 
lich  zuriickstehen.  Die  Begebenheiten  in  der 
byzantinischen  Kirche,  denen  sakrale  Hal- 
tung,  dramatische  Bewegung  und  dekorativ 
wirkende  Chore  von  eigenartigem  Reiz  wech- 
selvolles  Gesicht  gegeben  haben,  fesselten. 
Szymanowskis  Tonsprache,  die  hier  an  Regers 
Stil  gereift  sein  mag,  nimmt  spater  Beziehungen 
zu  den  Klangkombinationen  des  friihen 
Schonberg  auf  und  gibt  damit  dem  legendaren 
Geschehen  das  originelle  Kolorit.  Hinter  alle- 
dem  steckt  ein  groBes  Konnen.  Mochte  es  nur 
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noch  Wege  zu  intensivem  Nachfiihlen  finden ! 
Die  Duisburger  Auffiihrung  hatten  Dr.  Schum 
und  Kapellmeister  Paul  Drach  mit  denkbar 
groBtem  FleiB  betreut,  und  Johannes  Schrdders 
Biihnenbilder  bestachen  das  Auge,  sonderlich 
die  in  reichem  Mosaikschmuck  sich  prasen- 
tierende  Kirche.  Solistisch  wirkten  Holger 
Bdrgesen  (Roger),  Hildegard  Bieber-Baumann 
(Konigin),  Alexander  Gillmann  (Hirt)  und 
Leonhard  Kistemann  (Edrisi)  bedeutsam  am 
Gelingen  der  Biihnentaufe  mit.   Max  Voigt 

DUSSELDORF:  Die  vielen  neuen  Mitglie- 
der  unseres  Ensembles  gestatten  natur- 
gemaS  nur  eine  ziemlich  langsame  Entwick- 
lung  des  Spielplans.  AuBer  einigen  (nicht 
immer  gliicklich  gewahlten)  Ubernahmen 
konnten  in  den  ersten  vier  Wochen  dennoch 
drei  Neueinstudierungen  herausgebracht  wer- 
den.  Dadurch  sowie  durch  mehrfache  Er- 
krankungen,  ist  die  Ubersicht  iiber  die  Qua- 
litat  des  Ensembles  vorlaufig  noch  ziemlich 
unvollstandig.  Einige  der  Mitglieder  bedeuten 
aber  einen  entschiedenen  Gewinn.  Auch  ist 
das  Streben  nach  Abrundung  der  Darbietungen 
unter  dem  neuen  Generalintendanten  Bruno 
Iltz  unverkennbar,  obwohl  die  Auffassung  dem 
Geist  des  Werkes  nicht  immer  restlos  ent- 
spricht.  So  ist  die  »Zauberfl6te«  mehr  vom 
Schauspielerischen  als  von  der  Musik  her  er- 
faBt.  Gerade  hier  halt  es  zudem  sehr  schwer, 
sich  mit  den  fast  durchweg  verschleppten 
Tempi  von  Karl  Maria  Zwifiler  zu  bef  reunden. 
»Boris  Godunow«  wurde  —  wie  eigentlich  fast 
allerwarts  —  in  einer  eigenen  Bearbeitungauf- 
gefiihrt.  Eine  etwas  zwangsmaBige  Mischung, 
die  sich  vergeblich  bemiiht,  Original-Boris  und 
Rimskij-Korssakoffsche  Instrumentation  zur 
Einheit  zu  schweiBen.  Als  sehr  gliicklich  er- 
weist  sich  dabei  die  Zusammenziehung  der 
beiden  Bilder  des  Prologs.  Wenn  die  Strei- 
chung  des  kompletten  Polenaktes  sicherlich 
fiir  den  Stil  des  Ganzen  nur  von  Vorteil  ist,  so 
diirfte  doch  die  groBe  Szene  im  Zarenpalast 
unter  keinen  Umstanden  beschnitten  werden. 
Erfreulich  ist,  daB  nach  Mussorgskijs  Idee  die 
Revolutionsszene  (leider  wesentlich  gekiirzt) 
an  den  SchluB  gestellt  wird;  weniger  erfreu- 
lich,  daB  man  dieser  Szene  den  letzten  Rest  an 
tragischer  Ironie  raubt.  Szenische  und  musika- 
lische  Hochstleistung:  der  ausgezeichnet  diszi- 
plinierte  Chor;  ein  in  jeder  Beziehung  wohl- 
profilierter  Zar:  Ludwig  Weber.  Den  harmo- 
nischsten  Eindruck  in  der  Wiedergabe  hinter- 
lieB  bisher  StrauBens  »Ariadne  auf  Naxos« 
(2.  Fassung) .  Yorwiegend  schones  stimmliches 


Material,  ein  klanglich  subtiles  Orchester, 
wundervolle  Durchfeilung  des  Musikalischen 
und  Szenischen,  fiir  das  Jascha  Horenstein  und 
Friedrich  Schramm  verantwortlich  zeichnen. 

Carl  Heinzen 

ELBERFELD:  »Hassan  gewinnt«,  Oper  in 
drei  Akten  von  Martin  Miinch.  Musik 
von  Hans  Schmidt-Isserstedt  (Urauffiihrung, 
gleichzeitigmit  M.-Gladbach).  Das  von  Martin 
Miinch  stammende  Textbuch  schopft  aus  dem 
Sagenkreis  um  Harun  al  Raschid.  Es  enthalt 
eigentlich  zweiMotive,  die  jedoch  nur  in  loser 
Beziehung  zueinander  stehen.  In  der  ersten 
Halfte  des  Werkes  bef reit  sich  der  leichtsinnige 
Hassan  als  »Kalif  fiir  einen  Tag«  von  seinen 
Schuldnern,  in  der  zweiten  iiberlistet  er  den 
echten  Kalifen,  eben  Harun  al  Raschid,  um 
dessen  Sklavin  Giilnare  zu  gewinnen.  Das 
Milieu  des  orientalischen  Marchens  wird  ge- 
schickt  ausgenutzt,  auch  gelingen  dem  Text- 
dichter  vielfach  hiibsche  Verse  im  Stil  des 
»Barbier  von  Bagdad«,  aber  er  besitzt  leider 
nicht  die  geniigende  Gestaltungskraft,  seinen 
Stoff  klar  und  dramatisch  wirksam  zu  formen. 
Die  Musik  Schmidt-Isserstedts  hatte  es  somit 
nicht  ganz  leicht.  Sie  kann  keine  dramatischen 
Hohepunkte  geben,  wo  solche  dem  Textdichter 
nicht  gelungen  sind.  Sie  ist  iiberhaupt  im 
ganzen  mehr  sinfonisch  begleitend  als  aus  der 
allerdings  sehr  losen  Handlung  heraus  drama- 
tisch  gestaltet.  Sie  gibt  sich  fast  durchweg 
modern,  auch  darin,  daB  sie  in  den  grotesk- 
komischen  Szenen  am  starksten  wirkt.  Der 
Komponist  verfiigt  iiber  eine  Fiille  von  gliick- 
lichen,  besonders  im  Rhythmischen  fesselnden 
Einfallen,  schreibt  meist  durchsichtig  und  klar 
und  halt  sich  im  allgemeinen  auch  von  klang- 
lichen  Schroffheiten  fern.  Die  Musik  ist  ein- 
heitlich  und  durchaus  personlich,  obwohl  der 
Eindruck  einer  gewissen  GleichmaBigkeit  im 
Laufe  des  Abends  nicht  ganz  vermieden  wird. 
Die  Auffiihrung  mit  den  hiibschen  Biihnen- 
bildern  Egon  Wildens  konnte  im  Orchestralen 
(Fritz  Mechlenburg)  und  Darstellerischen 
(Wolfram  Humperdinck)  hohe  Anspriiche  be- 
friedigen.  Nicht  so  gut  war  es  mit  den  gesang- 
lichen  Leistungen  bestellt.  Werk  und  Wieder- 
gabe  fanden  sehr  freundlichen  Beifall. 

Walter  Seybold 

FRANKFURTa.M.:  »Nur  im  Schlaf  kehren 
Menschenkinder  zur  Heimat  zuriick.«  — 
Tun  sie  das  wirklich  ?  Das  ist  die  Grundtrage, 
die  gegeniiber  den  drei  Einaktern  von  Ernst 
Krenek  gestellt  werden  muB.  Denn  so  ver- 
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halten  sich  diese  Opern:  als  ob  man  nur  zu 
schlafen  habe,  um  mit  der  Wiederkunft  des 
Vergangenen  belohnt  zu  werden;  darum  be- 
lohnt,  weil  dies  Vergangene,  mit  Marchen  und 
Dreiklang  Bild  der  musikalischen  Natur,  doch 
nicht  unverandert  erscheine  als  romantisches 
Fluchtziel,  sondern  mit  der  Aktualitat  des 
frischen  Traumes,  verschoben  und  berichtigt 
im  Lichte  des  Absurden.  Wie  der  Surrealismus 
die  abgelebten  Dinge  aus  dem  Traum  zitiert, 
so  wollen  Kreneks  kleine  Opern  vergangene 
Oper  aus  dem  Traum  heimbringen.  Aber  hier 
hebt  die  Frage  an.  Wir  haben  mit  dem  Traum 
zu  rechnen  und  iiber  allem  Sicheren,  Vorge- 
formten  immer  wieder  uns  in  die  Wildnis  des 
Traumes  zu  wagen;  jedoch  wenn  unsereKunst 
an  Wahrheit  teilhaben  will,  muB  sie  den  Traum 
deuten,  anstatt  hinter  ihm  und  der  traume- 
rischen  Natur  sich  zu  verschanzen.  Sonst  ge- 
schieht  es,  daB,  was  als  Traum  gesucht  wird 
und  worin  die  Dreiklange  als  Tagesreste  aus 
weiter  Ferne  anklingen  sollen,  dem  hellen 
Tage  verzweifelt  ahnlich  wird  und  nicht  dem 
von  heute,  wie  es  zu  wiinschen  ware,  sondern 
dem  von  vorgestern.  Die  Wildnis  des  Traumes 
wird  in  den  Einaktern  nicht  betreten.  Erst  gibt 
es  eine  veristische  Oper;  eine,  die  sich  als 
Spiel  durchschaut,  gewiB,  und  ihre  Theater- 
coups  so  bringt,  wie  ein  Traumender  im  Schlaf 
auffahrt;  allein  die  handgreifliche  Szene  ver- 
deckt  die  Intention  und  ist  doch  wieder  so 
traumhaft  iiberdeutlich,  grell,  unwahrschein- 
lich,  daB  sie  sich  ums  naive  Publikum  ebenso 
bringt  wie  um  das  surrealistische,  das  es  doch 
nicht  gibt.  Zudem  ist  hier  die  Musik  recht  bei- 
la.ufig,  wie  von  einem  Puccini  ohne  Sinne.  — 
Das  Marchen  vom  geheimen  Konigreich,  weit 
besser  gehort,  hat  oft  wirklich  eine  merk- 
wiirdige  Fahigkeit,  altes,  abgelebtes  Klanggut 
transparent  herzuzaubern ;  dies  indessen  nur 
einem  Textbuch  zuliebe,  das  verworren  bleibt, 
wenn  man  ihm  nicht  die  banale  Ehrfurcht 
vorm  gerade  Gegebenen  unterlegt  und  den 
immerhin  anfechtbaren  Glauben,  jeder  habe 
mit  der  Stelle  des  Lebens  sich  abzufinden,  an 
die  er  gerade  gestellt  sei;  woraus  dann  die 
Oper  ihre  politischen  Konsequenzen  zieht  im 
Sinne  einer  Kritik  an  der  Revolution  aus 
Sommerfrischenperspektive.  Solche  handfeste 
Biirgerlichkeit  ist  wenig  marchenhaft  und 
traumen  hatte  man  es  sich  auch  nicht  lassen; 
wenigstens  bei  Krenek,  der  nicht  bloB  seine 
Musik  stabilisiert  hat.  Bleibt  als  bestes  der 
Sketch  vom  Boxer:  hier  begibt  sich  die  Musik 
ins  vollig  Niedrige,  aller  Pratentionen  un- 
gedenk,  und  findet  im  Sturz  in  bodenlose  Ba- 


nalitat  tatsachlich  etwas  vom  unverwandelten 
mythischen  Grundstoff  der  Oper:  so,  wie  es 
veredelter  Jazz,  synkopiertes  Kunstgewerbe 
niemals  vermochte.  Dazu  spielen  Einniisse  aus 
der  alteren  amerikanischen  Filmgroteske  — 
Fatty  —  wohltuend  herein  und  die  Luft  der 
unschuldig  verboxten  Studentin,  die  sich  neu- 
rotisch  ins  bose  Zauberland  der  Excentrics  ver- 
irrte,  hat  mehr  vom  Marchen  als  der  gar  zu 
verniinftige  Narr  von  vorher.  —  Wie  also  ? 
Mit  dem  Traum  und  der  Heimat  ist  es  insge- 
samt  nicht  gelungen;  eher  scheint  es,  als  sei 
Krenek  aus  seiner  Traumwelt,  den  Angst- 
phantasien  der  zweiten  Sintonie,  der  unbe- 
riihrbaren  Stille  vom  Adagio  der  ersten  Sin- 
tonischen  Musik,  griindlich  zum  Tage  er- 
wacht,  habe  sie  verdrangt  und  vergessen;  und 
miihe  sich  jetzt  um  den  Traum  wie  ein  Wacher, 
dem  das  Getraumte  nicht  mehr  einfallt.  Die 
Auffiihrung  unter  Martins  Direktion  und 
Mutzenbechers  Regie  durchaus  respektabel, 
obschon  nicht  auf  dem  Gesamtniveau  der 
Wiesbadener  Premiere.  Gut  Viorica  Ursuleac 
als  Maria  im  »Diktator«:  ein  Mensch  in  der 
Farce;  gut  Herr  vom  Scheidt  als  Boxer  und 
Frau  Martin-Bdfinicker  als  Studentin;  schon 
anzuschauen  Clara  Ebers  als  Konigin.  — 
Weit  starkerer  Impuls  kam  diesmal  von  der 
Sprechbiihne;  im  Neuen  Theater  gab  es 
Brechts  Dreigroschenoper  mit  der  Musik  von 
Weill.  Von  den  Verdiensten  der  Dichtung  ist 
hier  nicht  zu  reden;  wohl  aber  von  den  grauen, 
verraucherten  Songs,  die  hinter  ein  paar  Tonen 
vermauert  bleiben;  von  den  Balladen,  grau 
verrauchert  und  iiberschrien,  wie  sie  die 
amorphe,  drangende,  aufriihrerische  Masse 
des  Lumpenproletariats  rufen.  Wie  fern  mir 
zunachst  eine  Musik  liegt,  die  nicht  aus  dem 
aktuellen  Stande  des  musikalischen  Materials 
die  Konsequenzen  zieht,  sondern  durch  die 
Verwandlung  des  alten  geschrumpften  Mate- 
rials  zu  wirken  sucht:  bei  Weill  ist  solche 
Wirkung  so  schlagend  und  original  gewonnen, 
daB  vor  der  Tatsache  der  Einwand  verstummt. 
GewiB,  auch  bei  Weill  eine  Wiederkehr;  aber 
keine  um  der  Stabilisierung  willen,  sondern 
eine,  die  die  damonischen  Ziige  der  abgestor- 
benen  Klange  aufdeckt  und  nutzt.  So  falsch 
also  sind  die  Dreiklange  geworden,  daB  wir, 
wenn  wir  welche  schreiben,  sie  gleich  selber 
falsch  setzen  miissen,  damit  sie  sich  enthiillen. 
Das  alles  ist  mit  einer  Kultur,  einer  technischen 
Sicherheit  und  Okonomie  und  —  neue  Er- 
rungenschaft  Weills  —  mit  einem  instrumen- 
talen  Verm6gen  gebracht,  daB  mit  der  Gemiit- 
lichkeit  auch  der  letzte  Zweifel  an  das  auf- 
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riihrerische  Recht  solcher  Gebrauchsmusik 
schwindet:  Gebrauchsmusik,  die  sich  auch 
wirklich  gebrauchen  laBt.  Weill  hat  eine 
Region,  die  Strawinskij  erschloB,  um  sie  scheu 
alsogleich  wieder  zu  verlassen,  mit  Mut  und 
Sicherheit  betreten:  die,  darin  Musik  aus  der 
NachbarschartdesWahnsinns,  ihre  sprengende, 
erhellende  Macht  gewinnt.  Die  vollige  Destruk- 
tion  der  Operniorm  in  Nummernbrocken  ist 
dem  hochst  angemessen.  Seit  Bergs  Wozzeck 
scheint  mir  die  Dreigroschenoper,  nach  ein- 
maligem  Horen,  das  wichtigste  Ereignis  des 
musikalischen  Theaters:  tatsachlich  beginnt 
so  vielleicht  die  Restitution  der  Oper  durch 
Wahrheit.      Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  Als  zweite  Neuheit  (nach 
Pizettis  »Debora«)  hat  die  Oper  des  Stadt- 
theaters  Richard  StrauJ3ens  »Agyptische  He- 
lena«  aufgefiihrt:  mit  starkem,  rauschenden, 
durch  die  Anwesenheit  des  beriihmten,  hier 
stets  mit  Auszeichnung  bedachten  Autors 
wesentlich  gesteigerten  auBeren  Erfolge.  Er 
galt  mehr  der  Musik  des  musikalischen  Kapi- 
talisten  und  Selbstversorgers,  der  nur  in  die 
aufgespeicherten  Reichtiimer  fruherer  Jahre 
zu  langen  braucht,  seine  wohlbekannte  Hand- 
schrift  in  Erinnerung  zu  rufen.  Die  Auffiih- 
rung  als  besonderes  Verdienst  Egon  Pollaks 
stiitzten  auch  Leopold  Sachses  Regie  und  treff- 
liche  Leistungen  von  Gunnar  Graarud  (Mene- 
las),  Olga  Tschbrner  (Aithra) ,  Rudolf  Bockel- 
mann  (Altair)  und  Maria  Hussa  (Helena). 

Wilhelm  Zinne 

MANNHEIM:  Einen  Titel  hat  sich  unsere 
Oper  im  neuen  Spieljahr  zweifellos  ver- 
dient.  Den,  eine  ungemein  AeiBig,  eine  unge- 
wohnlich  regsam  arbeitende  Kunstanstalt  zu 
sein.  —  Wilhelm  Furtwdngler  leitete  gast- 
weise  eine  Auffiihrung  der  )>Walkiire«,  die 
durch  seine  edle,  groB  intentionierte  Inter- 
pretation  des  orchestralen  Inhalts  wahrhaft 
begeistern  konnte.  Nicht  gleichbedeutend  war 
die  EinAuBnahme  des  meisterlichen  Diri- 
genten  auf  die  Republik  der  Sanger,  die  dem 
beruhmten  Orchesterfiihrer  doch  zu  be- 
schrankte  Zeit  zur  Verfiigung  standen,  um 
seines  Geistes  einen  Hauch  spiiren  zu  konnen. 
Aber  der  heilige  Ernst,  die  wundervolle  Hin- 
gabe  an  das  Kunstwerk,  die  Furtwangler  aus- 
zeichnen,  zauberte  uns  den  Wunsch  vor  die 
Seele,  daB  dieser  groBe  Kiinstler  fiir  die  Bay- 
reuther  Festspiele  gewonnen  werden  sollte, 
wo  man  solche  Krafte  auf  die  Dauer  nicht  ent- 
behren  kann.  —  Im  Rahmen  einer  Vormittags- 


auffiihrung  fiir  die  junge  Biihne  erlebten  wir 
die  Urauffiihrung  einer  kleinen  Groteske  von 
Ernst  Toch,  »Egon  und  Emilie«.  Kein  Fa- 
miliendrama  nennt  Christian  Morgenstern  sein 
Opus.  Emilie  sucht  Egon  eine  dramatische 
Szene  aufzuzwingen,  die  dieser  aber  hart- 
nackig  ablehnt.  In  endlosen  Koloraturen,  in 
zahlreichen  Fiorituren  oft  sehr  realistischer 
Abkunft  gibt  Emilie  ihrem  Schmerz,  ihrer  Ver- 
zweiflung  iiber  die  vereitelte  Szene  Ausdruck. 
Egon  6ffnet  erst  den  Mund  zu  einer  zynischen 
Bemerkung,  wenn  Emilie  den  Schauplatz  ver- 
lassen.  Uber  die  Musik  Tochs  ein  Urteil  abzu- 
geben,  ist  schwer,  weil  man  eigentlich  wenig 
von  ihr,  wenig  von  eigentlicher  Musik  ver- 
nimmt.  DaB  hier  jegliche  Gefiihlswellen  aus- 
geschlossen  sind,  war  bei  dem  satirischen  Cha- 
rakter  des  Stoffes  von  vornherein  anzuneh- 
men.  Aber  auch  die  persiAierende,  travestie- 
rende  Fahigkeit  einer  geistreich  zugespitzten 
musikalischen  Komodie  will  uns  doch  in  ersten 
Keimen  steckengeblieben  erscheinen.  Wollte 
man  die  alte  Konventionsoper,  die  ja  ihre 
blutig  ernsten  Szenen  hat,  noch  einmal  tot- 
schlagen,  so  muBte  man  doch  andere  Witzes- 
waffen  und  andere  Spottman6ver  herbeirufen, 
als  diese  diirre,  unfruchtbare  SoHeggienkunst 
des  sonst  so  geistreichen  Musikers.  Jeden- 
falls  hat  man  von  einem  anderen,  einem 
friiheren  Werk  Tochs,  »Der  Prinzessin  auf  der 
Erbse«,  doch  ganz  andere,  wesentlich  lebens- 
vollere  Eindriicke  erhalten,  als  von  dieser  Neu- 
heit.  —  Die  artistisch  am  meisten  reizvollen 
Eindriicke  an  diesem  Vormittag  allerdings 
gingen  von  einem  Werk  des  Italieners  G.Fran- 
cesco  Malipiero  aus,  dem  »falschen  Harlekin«, 
in  dem  die  alten  Kiinste  der  groBen  Madriga- 
listen  wieder  aufzuleben  scheinen.  Der  Geist 
Monteverdis  geht  um,  allerdings  nicht  in  ganz 
reiner  Inkarnation,  sondern  etwas  atonal  re- 
materialisiert. 

Einige  Tage  spater  standen  wir  vor  der  ersten 
deutschen  Auffiihrung  von  Giuseppe  Verdis 
Jugendoper  »Nabucco«  oder  »Nebukadnezar«, 
wie  man  sie  hier  nun  benennt.  Die  von  Toch 
und  Hindemith  (»Hin  und  zuriick«)  an  den 
Pranger  der  scharfsten  Ironisierung  gestellte 
groBe  Oper  lebt  hier  noch  einmal  auf,  lebt  auf 
in  einer  jugendlichen  Frische,  entfacht  eine 
Begeisterung,  vor  der  alle  Zweifel,  aller  Hohn 
moderner  Sachlichkeit  wie  in  nichts  zerstie- 
ben.  Auf  ein  lahmes,  ja  wirklich  kreuzlahmes 
Textbuch  des  Temistocle-Solera,  das  den  alten 
Wiiterich,  der  Zion  niedergebrannt  hat  und  die 
Hebraer  auBer  Landes  geschleppt,  zu  einem 
neurasthenisch  verseuchten  Jammertyrannen 
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herabdichtet,  hat  Verdi  eine  Musik  geschrie- 
ben,  so  voll  von  rebellierender  Kraft,  von  auf- 
reizender  Macht  in  Arien  und  Choren,  daB 
selbst  der  kritischste  Lasterer  dieses  Melodien- 
krosus  verstummen  miiBte.  Ja,  es  liegt  ein 
eigener  Zauber  in  diesen  der  Menschen- 
stimme  abgelauschten  melodischen  Weisen, 
und  der  Ruf  nach  Erlosung  von  den  Banden 
der  Unterdrticker,  der  einst  in  Italia  so  gierig 
vernommen  wurde  (man  schrieb  1842,  als  der 
Nabucco  an  der  Mailander  Scala  herauskam), 
verklingt  auch  in  den  Gerilden  Germanias 
nicht  ungehort.  Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:    Im   Rahmen   der  von  der 
Staatsoper   anlaBlich    des  i5ojahrigen 
Jubilaums  des  Nationaltheaters  veranstalteten 
Festvorstellungen  gelangte  die  »Agyptische 
Helena«  von  Richard  StrauB  zu  ihrer  hiesigen 
Erstauffiihrung.  Auch  angesichts  diesesWer- 
kes  bleibt  es  mir  unerrindlich,  wie  eine  so  ge- 
sunde  dramatische  Vollnatur,  die  StrauB  doch 
ist,  an  dem  blutleeren  Asthetentum  Hofmanns- 
thals  Geniige  tinden  kann.  Das  Buch  erman- 
gelt,  gleich  verhangnisvoll  wie  bei  der  »Frau 
ohne  Schatten«,  der  szenischen  Sinnfalligkeit 
und  theatralischen  Profilierung.  Die  Musik  ist 
echtbiirtiger  StrauB,  von  unerhorter  Vitalitat 
und  berauschender  Klangpracht.  Mit  der  Ein- 
studierung  der  Oper  hat  Hans  Knappertsbusch 
eine  neue  GroBtat  vollbracht.  Sein  nahes  Ver- 
haltnis  zu  StrauBens  Kunst  erschloB  ihm  die 
Partitur  in  ihren  intimsten  Schonheiten.  Er 
schuf  eine  Auffiihrung,  der  man  das  Pradikat 
»vollendet«  uneingeschrankt  zuerkennenmuB. 
Elisabeth  Ohms  war  als  Helena  eine  blendende 
Erscheinung  und  uberschiittete  die  Partie  ver- 
schwenderisch  mit  dem  Wohllaut  ihres  sieg- 
haften  Soprans.  Neben  ihr  behauptete  sich 
Fritz  Fitzau  als  Menelas  in  allen  Ehren,  wenn 
auch  nicht  verschwiegen  werden  kann,  daB 
ihm  fiir  die  Figur  das  rechte  innere  und  auBere 
Format  abgeht.  Hervorragendes  bot  das  neu- 
engagierte  Mitglied  Hildegard  Ranczak  als 
Aithra.  Dem  Altair  lieh  Hanns  Hermann 
Nissen  seinen  prachtigen  Bariton,  und  den 
Da-ud  sang  geschmackvoll  Julius  Patzak.  Die 
Offenbarungen  der  »alles  wissenden  Muschel« 
brachte  Hedwig  Fichtmuller  zu  eindringlicher 
Wirkung.  In  kleineren  Partien  zeichneten  sich 
Ella  Flesch  und  Ilse  Tornau  aus.  Ganz  aus  dem 
Geist  der  sinnenfrohen  Musik  hatte  Kurt 
Barrĕ  das  Werk  inszeniert.  Die  Dekorationen 
und  die  Kostiime,  beides  eine  Sehenswiirdig- 
keit,  waren  nach  Entwiirfen  von  Leo  Pasetti 
geschaffen,   das  Biihnenbild   hatte  mit  ge- 


wohnter  Meisterschait  Adolj  Linnebach  ge- 
staltet.  Eine  Fiille  und  Farbenpracht  ohne- 
gleichen  entfaltete  das  Orchester.  Richard 
StrauB,  der  gleich  Hofmannsthal  der  Auffuh- 
rung  beiwohnte,  war  Gegenstand  der  be- 
geistertsten  Huldigungen,  nicht  minder  Hans 
Knappertsbusch  mit  allen  iibrigen  Mitwirken- 
den.  wuiy  Krienitz 

MUNCHEN-GL  ADBACH :     .>Hassan  ge- 
winnt«  nennt  sich  die  neue  Oper  Hans 
Schmidt-Isserstedts  (Text  von  Armin  Miinch), 
die  in  M.-Gladbach  und  Elberield  gleichzeitig 
ihre  Urauffiihrung  erlebte.  DaB  hier  ein  Werk 
geschaffen  wurde,  das,  nicht  durch  irgend- 
welche  Konzessionen  an  den  heute  vorherr- 
schenden  Zeitgeschmack  mit  ebenso  billigen 
wie  sicheren  Scheinerfolgen  liebaugelnd,  ein- 
mal  wieder  ein  harmloses  Marchenspiel  auf 
die  Biihne  stellt,  spricht  fiir  das  ernste  kiinst- 
lerische  Wollen  der  Autoren.  Leider  ist  in 
diesem  Stiick,    das   vom    liederlichen  Abu 
Hassan  handelt,  der  seinen  Kalifen  zweimal 
buchstablich  iibertolpelt,  zu  sehr  die  Hand 
seines  Sch6pfers  spiirbar,  der  das  Spiel  nach 
seinem  Wunsche  lenkt  und  den  Kaliien  etwas 
leichtiertig  alle  Triimpfe  in  die  Hande  seines 
Titelhelden  spielen  laBt.  Sieht  man  davon  ab, 
so  bleiben  immerhin  eine  Reihe  kostlicher 
Szenen.  Hans  Schmidt-Isserstedt  hat  dazu  eine 
Musik  geschrieben,  die  sich  dem  Text  unter- 
ordnet,  ohne  zur  bloBen  Untermalung  zu  wer- 
den.  Seine  musikalische  Sprache  charakte- 
risiert  zum  Teil  scharf  und  ist  besonders  an 
witzigen  Einfallen  reich,  vermag  jedoch  nicht 
durchweg  zu  iiberzeugen.  Macht  der  erste  Akt 
den  musikalisch  urspriinglicheren  Eindruck, 
so  sind  im  zweiten  und  dritten  die  orchestralen 
Klangfarben  reicher  gemischt.  Wo  der  Gang 
der  Handlung  es  ergibt,  werden  auch  ge- 
schlossenere  Formen  gebildet.  Der  Weg,  der 
mit  dieser  Oper  eingeschlagen,  oder  richtiger: 
fortgesetzt  wird  (Cornelius'  »Barbier«  scheint 
den  Autoren  Vorbild  gewesen  zu  sein),  ist 
jedenfalls  sehr  zu  begriiBen.  DaB  eine  straffere 
Zusammenfassung   des   Werkes  vorteilhaft 
ware,  hatte  man  offenbar  auch  in  M.-Gladbach 
erkannt,  wo  Paul  Legband  durch  lebendige 
Darstellung  und  standig  AieBende  Bewegung 
auf  der  Biihne  iiber  die  unverkennbaren  Langen 
geschickt  hinweghalf.  Der  Partitur  war  Adolf 
Wach  ein  liebevoller  und  ieinsinniger  Aus- 
deuter.  Der  Beifall  war  stark.   Erich  Triller 

NURNBERG:  In  Aljons  Dressel,  dem  dies- 
jahrigen  Leiter  der  Kammeropern  von 
Baden-Baden  hat  die  Niirnberger  Oper  neuer- 
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dings  an  zweiter  Stelle  einen  technisch  auBerst 
begabten  Stabfiihrer.  Kapellmeister  Bertil 
Wetzelsberger  s_etzte  als  erste  Neuheit  groBen 
Formats  die  »Agyptische  Helena«  von  StrauB 
neben  der  »Elektra«  und  dem  »Rosenkavalier« 
auf  den  Spielplan.  In  Aussicht  steht  die  Urauf- 
fuhrung  des  dreiaktigen  Dramas  »Die  rote 
Fackel«,  Dichtung  und  Musik  von  Karl  v.  Fei- 
litzsch.  Unter  den  neuengagierten  Mitgliedern 
ist  der  lyrische  Tenor  Hendrik  Drost  eine  stille 
Hoffnung.  Wilhelm  Matthes 

STUTTGART:  Mit  vielen  neuen  Kraften  in 
den  weiblichen  Hauptfachern  arbeitend, 
bringt  die  hiesige  Oper  fast  jedes  Werk  in  ver- 
anderter  Bese  zung  heraus.  Fur  das  Drama- 
tische  ist  Maria  Rosler-Keuschnigg  gewonnen 
worden,  ihr  Fidelio  und  ihre  Senta  gaben  Ur- 
sache,  diese  lebendig  gestaltende  Darstellerin 
und  Tragerin  einer  des  seelischen  Ausdrucks 
fahigen  Stimme  im  hiesigen  Kreise  will- 
kommen  zu  heiBen.  In  der  Spieloper  bekam 
Spielleiter  Vogeler  Gelegenheit,  seine  Befahi- 
gung  am  Postillon  zu  zeigen.  Dem  harmlosen 
Stiick  wurde  durch  alle  moglichen  Zutaten, 
Aufbauschungen  und  Widersinnigkeiten  der- 
art  mitgespielt,  daB  man  sich  nicht  wundern 
wird,  wenn  das  Publikum  wenig  Geneigtheit 
bekundet,  sich  innerlich  erfreut  zu  zeigen. 
Frage:  Ist  das  Biihnenwerk  des  Regisseurs 
wagen  da,  oder  dieser  des  Biihnenwerks  wegen  ? 
Eine  kiinstlerisch  ungleich  wichtigere  Tat  be- 
deutete  die  Neuinszenierung  des  »Fliegenden 
Hollander«  durch  Bernhard  Pankok  (Spiel- 
leitung  Harry  Stangenberg,  musikalischeDirek- 
tion  Carl  Leonhardt) .  Vieles  war  verbessert, 
noch  mehr  war  verschonert,  aber  Idee  und 
Ausfuhrung  deckten  sich  keineswegs  immer 
vollig.  Wagner  verlangt  eben  Unterordnung 
unter  seine  Biihnenvorschriften.  Man  kann 
tiber  ihn  hinausgehen  durch  Beniitzung  neu- 
gewonnener  technischer  Mittel,  kann  ihm  seine 
Schleiervorhange  u.  a.  durch  geeignetereDinge 
ersetzen,  aber  man  kann  nicht  ungestratt 
seine  bestimmten  Anweisungen  miBachten,  da, 
wo  es  sich  um  vollige  Ubereinstimmung  von 
Musik,  szenischem  Bild  und  mimischer  Ge- 
barde  handelt.  Alexander  Eisenmann 

EIMAR:  Am  14.  Oktober  fand  im 
Deutschen  Nationaltheater  die  glanz- 
volle  Urauffiihrung der  Ulenspiegeloper  »Tyll« 
des  26jahrigen  Mark  Lothar  statt.  Die 
auBerst  gelungene  Textdichtung  von  Hugo  F. 
Koenigsgarten  entnimmt  dsm  bekannten  Ulen- 
spiegelroman  Costers  5  Bilder  und  einigt  sie 


durch  die  symbolischen  Erscheinungen  des 
Gewissens  und  die  kausche  Liebe  Neles  zu 
Tyll,  der  allmahlich,  gleich  einem  Parsival,  zu 
edler  Menschlichkeit  emporwachst.  Die  Musik 
Lothars  ist  ein  genialer  Erstlingswurf .  Sie  ver- 
eint  gliicklich  Volks-  und  Kunstgattung,  in- 
dem  sie  den  Tyll  »wie  er  weint  und  lacht«  in 
musikdramatische  Fassung  bringt.  Es  spricht 
auBerordentlich  fiir  die  Begabung  Lothars,  daB 
ihm  die  tragische  Gestaltung  des  Helden  und 
seiner  Erlebnisse  besser  gelingt  als  die  illustra- 
tiv-burleske.  In  Lothar  scheint  ein  groBes  selb- 
standiges  Talent  heranzureifen.  Die  Urauffiih- 
rung  unter  der  meisterhaften  Leitung  von 
Ernst  Praetorius  mit  Walter  Favre,  Priska 
Aich,  Xaver  Mang,  Hans  Bergmann  und  Livia 
Schmidt  in  den  Hauptrollen  erweckte  enthu- 
siastischen  Beifall.  Otto  Reuter 

WIEN:  Im  eintormigen  Ablauf  des 
grauen  Wochentagsrepertoires  gab  es 
einen  Abend,  der  gleich  zwei  bedeutsame  Er- 
eignisse  brachte:  das  neuinszenierte  »Rhein- 
gold«  und  Furtwdnglers  Einzug  ins  Opern- 
haus.  Seit  Jahr  und  Tag  wird  fiir  die  Leitung 
der  Wiener  Oper  eine  kiinstlerische  Potenz  von 
Initiative  und  Autoritat  gefordert,  eine  Per- 
;  sonlichkeit,  die  den  herrlichen  Organismus 
dieser  gepriesenen  Biihne,  die  immer  noch  eine 
;  Fiille  unschatzbarer  kiinstlerischer  Werte  in 
ihrem  Besitze  hat,  mit  neuem  Leben,  mit 
neuem  Geist  erfiillte;  wenn  die  Kombination 
Furtwangler  nur  einigermaBen  Wirklichkeit 
werden  sollte,  so  besteht  alle  Aussicht  fiir  den 
Baginn  einer  neuen,  gliicklichen  und  ver- 
hei8ungsvollen  Opernara.  Denn  dieser  ge- 
feierte  Reisedirigent  und  Konzertsaalvirtuose 
schien  am  Kapellmeisterpult  des  Oparn- 
theaters  erst  vollkommen  in  seinem  Element 
zu  sein.  Riickschauend  mochte  man  meinen, 
daB  Furtwangler  auch  dort  auf  dem  Konzart- 
podium  als  geborener  Theatraliker  den  Stab 
geschwungen,  daB  er  eben  auch  aus  dem  sin- 
fonischen  Stoff  dramatisches  Feuer  und  Oparn- 
wirkungen  hervorgezaubert  hat.  Ware  anders 
diese  plotzliche  Verwandlung  zum  gewieg- 
testen,  feinfiihligsten  Theaterkapellmeister 
moglich  gewesen?  Zu  einem  Theaterkapell- 
meister,  der  so  entschlossen  jeder  betont  or- 
chestralen  Einstellung  abschwort,  der  so  von 
Herzen  mit  den  Sangern  musizierc  und  sein 
vielkopfiges  Instrument  formlich  in  der  Ver- 
senkung  verschwinden  laBt,  wenn  es  der  sze- 
nische  Augenblick  erheischt.  Freilich,  es  ge- 
niigt  dann  auch  der  Spielraum  von  wenigen 
Takten,  und  er  steht  mit  dem  Wunderinstru- 
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ment  des  Orchesters  wieder  ganz  im  Vorder- 
grund,  als  Wortriihrer,  als  Protagonist.  Die 
groBte  tjberraschung  bot  seine  intensive  Ein- 
AuBnahme  auf  die  Sanger:  Furtwangler  hat 
sich  als  berufener  Gesangspadagoge  entpuppt, 
der  Herz  und  Gefuhl  hat  fiir  Stimme  und  Ge- 
sang,  und  den  Kiinstlern  auch  iiber  manche 
»totePunkte«in  ihrer  Gesangstechnik  hinweg- 
zuhelfen  vermag.  —  Der  biihnenmaBige  Teil 
des  neuinszenierten  »Rheingolds<(  war  das 
Werk  Rollers  und  Wallersteins.  Es  wurde  im 
allgemeinen  ein  glucklicherMittelwegzwischen 
Tradition  und  modernen  Ausstattungsprin- 
zipien  gefunden.  Diese  Neuinszenierung  ist 
einfach,  gradlinig  und  einheitlich;  sie  raumt 
mit  den  realistischen  Versatzstiicken,  die  ja 
doch  nur  der  Wirklichkeit  spotten,  griindlich 
auf,  drangt  sich  nicht  vor,  deutet  bloB  an.  Sie 
vermeidet  jedes  radikale  Experiment,  tritt  be- 
scheiden  hinter  der  Sache  zuriick  und  geht 
einzig  darauf  aus,  dem  Biihnengeschehen  mog- 
lichst  freie  EntfaltungsmSglichkeiten  zu  bie- 
ten.  DaB  sich  die  Rheintochter  nicht  mehr  per- 
sonlich  als  Kunstschwimmerinnen  bemiihen 
miissen,  daB  an  ihrer  Statt  das  Nickergeziicht 
anmutiger  Ballerinen  ins  Wasser  taucht,  wah- 
rend  sie  sich  in  sicherem  Versteck  einzig  um 
den  musikalischen  Teil  ihrer  Rollen  zu  kiim- 
mern  haben,  ist  eine  begriiBenswerte  Losung 
dieses  buhnentechnischen  Problems,  die  das 
Szenische  vom  Musikalischen  trennt  und  nach 
dem  Prinzip  der  Arbeitsteilung  ein  wesentlich 
giinstigeres  Resultat  fiir  Aug'  und  Ohr  ergibt. 
Eine  andere  gliickliche  Neuerung  Wallersteins 
betrifft  das  Erscheinen  der  Erda:  Urwala  wird 
in  der  Mitte  des  Szenenbildes  sichtbar,  von 
weiten,  AieBenden  Gewandern  umwallt,  die 
allmahlich  die  ganze  Breite  der  Biihne  um- 
spannen  und  so  der  Vision  die  iiberragende  Be- 
deutung  geben,  die  ihr  zukommt.  Es  gab  wohl 
auch  Einzelheiten  im  Szenischen  wie  in  der 
Regie,  die  weniger  iiberzeugend  wirkten; 
gleichviel,  das  Ganze  war  so  wohlgelungen, 
daB  sich  der  Optimismus  gerne  daran  ent- 
ziindete  und  neue  Hoffnung  schopfte  fiir  eine 
bessere,  modernere  Zukunft  der  Wiener  Oper. 

Heinrich  Kralik 

WIESBADEN:  Im  zweiten  Jahre  nach 
dem  AbschluB  der  unvergeBlichen  Ara 
Otto  Klemperer  wird  die  Frage  der  Neube- 
setzung  des  Generalmusikdirektorpostens  wie- 
derakut:  JosephRosenstock gehtalsBodanzkys 
Nachfolger  an  die  Neuyorker  Metropolitan 
Opera.  Fiir  »Die  Asthetik  der  musikalischen 
Impotenz«  nahm  der  Intendant  Paul  Bekker 
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nachtraglich  eine  noble  Revanche,  indem  er 
mit  »Palestrina«  fiir  Wiesbaden  zum  ersten- 
mal  eine  Pfitzner-Oper  zu  Gehor  brachte.  Der 
Beifall  galt  wohl  mehr  der  sorgsamen  Leitung 
Ernst  Zutaufs  und  den  Darstellern,  als  dem 
zeitabgewandten  Werk.        Emil  Hdchster 


KONZERT 

BERLIN:  Die  Fiille  dessen,  was  sich  auf 
dem  Markt  der  Eitelkeiten  ankiindigt,  laBt 
beinahe  einen  Vergleich  mit  Vorkriegszeiten 
zu.  Nur  ist  sicher,  daB  sich  das  Verhaltnis 
zwischen  Angebot  und  Nachfrage  noch  mehr 
ins  Ungiinstige  verschoben  hat.  Man  fragt  sich 
oft,  auf  welchem  Wege  die  Menschen  in  die 
Konzertsale  verfiihrt  werden.  DaB  es  nicht 
immer  auf  natiirliche  Art  geschieht,  bemerkt 
der  Eingeweihte  auf  den  ersten  Blick.  Dabei 
ist  selbst,  wenn  Bruno  Walter  Mahlers  Dritte 
zelebriert,  ein  ausverkaufter  Saal  nicht  zu  er- 
reichen.  Noch  viel  weniger  natiirlich,  wenn 
etwa  Oscar  Pried  als  erster  der  zehn  Dirigenten, 
die  ein  internationales  Impresariat  fiir  Or- 
chesterkonzerte  gewonnen  hat,  Liszts  Faust- 
Sinfonie  mehr  oder  minder  aus  dem  Stegreif, 
doch  eindringlich  vorfiihrt.  Uber  allen  Zwei- 
feln  stehen  nur  die  Philharmonischen  Kon- 
zerte,  als  geheiligte  Institution,  die  durch 
Furtwdngler  neuen  Glanz  erlebt.  Von  irgend- 
einem  Programmpuritanismus  kann  gewiB 
hier  nicht  die  Rede  sein;  im  Gegenteil,  Furt- 
wangler  mischt  allerlei  durcheinander,  um  nur 
ja  keinen  zu  kurz  kommen  zu  lassen.  Doch  sei 
ihm  Dank  dafur,  daB  er  so  gelegentlich  ein 
neues  Stiick  mitpassieren  laBt.  Die  Hohe  des 
Orchesterspiels  der  Philharmoniker  unter 
Furtwangler  ist  unbestreitbar.  Dem  Kammer- 
orchesterund  derLiteratur  hierfiir  1'aBtMichael 
Taube  ihr  volles  Recht  werden.  Hier  ist  auch 
ein  verflossener,  weil  schon  vor  zehn  Jahren 
komponierter  Honegger,  zu  Worte  gekommen. 
Werner  Wolff  bringt  Vivaldis  »Le  stagioni«  in 
gekiirzter,  noch  immer  nicht  geniigend  ge- 
kiirzter  Fassung.  Der  Chor  der  Singakademie 
unter  Georg  Schumann  feiert  den  kirchlichen 
Schubert  mit  der  Auffuhrung  der  in  einzelnen 
Teilen  ergreifenden  Es-dur-Messe  und  des 
nicht  auffuhrungswerten  Lazarusfragments. 
Daneben  der  Zug  der  Virtuosen  und  der  De- 
biitanten.  Ein  Kiinstler  wie  Walter  Gieseking, 
den  das  Ausland  feiert,  muB  sich  mit  einem 
halbvollen  Saal  begniigen.  Die  Tragodie  des 
Klaviers  als  Konzertinstrument  wird  auch  da 
sichtbar,  wo  ein  Auserwahlter,  ein  Einziger  sie 
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zu  verscheuchen  fahig  ware.  Denn  hier  ist 
KIangphantasiekraft,  die  keine  Grenzen  kennt, 
jede  Musik  in  eigenen  Werten  umwandelt. 
Man  erlebt  Alexander  Borowskys  an  Busoni 
gemahnendes  Bach-Spiel;  freut  sich  des  iiber- 
raschenden  Aufstieges  eines  langere  Zeit 
unserem  Horkreis  entschwundenen  Pianisten 
wie  Ludwig  Kentner;  sieht  den  kultivierten, 
fiir  das  Moderne  besonders  veranlagten  Pia- 
nisten  Adolphe  Hallis  wieder  auftauchen;  hort 
Etena  Gerhardt  als  eine  stimmlich  geminderte, 
doch  im  Vortrag  verfeinerte  Schubert-Sangerin 
wieder;  so  auch  Luta  Mysz-Gmeiner,  die  einen 
scharfen  Vollklang  der  Stimme  und  eine 
meisterliche  Kunst  nicht  nur  fur  Schubert, 
sondern  auch  ftir  den  geschickten  Verwerter 
Emil  Matthiesen  aufwendet.  Was  aber  haben 
wir  alles  iibersehen !  Auch  die  Pianisten  Josef 
Lhĕvinne  und  Moritz  Rosenthal,  der  letzte  noch 
immer  Publikumshalbgott,  verdienen  Erwah- 
nung. 

Wo  so  vieles,  was  bei  der  Riickschau  iiber- 
niissig  scheint,  uns  begegnet,  ist  zweierlei,  von 
ganzlich  verschiedener  Art,  herauszuheben: 
Die  Auffiihrung  von  Bachs  »Die  Kunst  der 
Fuge«  durch  Erich  Kleiber;  und  ein  Klem- 
perer-Konzert,  das  uns  einen  beinahe  neuen 
Strawinskij  und  einen  wirklich  neuen  Krenek 
brachte.  Von  Kleiber  hatte  man  gewiB  alles 
andere  erwartet,  als  eine  Verherrlichung 
Bachs;  es  ist  aber,  als  ob  der  wegen  seines 
nenrosen  Musikantentums  gepriesene  Dirigent 
nunmehr  danach  trachtete,  sich  die  Stellung 
eines  Generalmusikdirektors,  die  man  ihm  so- 
zusagen  als  ungezogenen  Liebling  der  Grazien 
zuwarf,  durch  Wiirde  zu  verdienen.  Er  arbeitet, 
um  alle  Stufen  der  Kultur  von  der  Gegenwart 
aus  zuriick  zu  durchschreiten.  Er  ist  also  bei 
Bach  angelangt  und  reicht  den  Besuchern  eines 
Staatlichen  Sinfoniekonzertes  jene  von  Wolf- 
gang  Graeser  wieder  gebrauchsiahig  gemachte 
Kunst  der  Fuge  dar,  die  als  Kunstwerk  des 
Technischen  und  des  Menschlichen  hier  nicht 
weiter  zu  erklaren  ist.  Ob  aber  Bach  bei  dem 
GroBstadtpublikum  mehr  als  einen  Achtungs- 
erfolg  zu  verzeichnen  hat,  ist  zweifelhaft.  So 
scheinbar  absichtslos  und  unauffallig  Kleiber 
mit  dem  Orchester  sich  bemiihte,  bachisch  zu 
sein:  es  blieb  ein  Rest,  gegeben  durch  das 
Wesen  eines  Musikers,  der  Bach  auf  dem  Wege 
iiber  ein  musikalisches  Vielerlei  sich  erobern 
muB.  Bach  wurde  romantisch  schon  durch- 
musiziert.  Seine  Herbheit  und  Strenge  verlor 
sich.  Giinther  Ramin  an  der  Orgel  und  Alice 
Ehlers  am  Cembalo  vervollstandigten  das  Bild 
dieser  Auffiihrung. 
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Was  Klemperer  uns  bot,  war  eine  Mischung 
neuer  und  alter  heiterer  Kunst,  in  die  nur 
Strawinskij  mit  seinem  »Apollon  Musagĕte« 
Bresche  legte.  Seine  suitenhaft  zusammen- 
gestellten  Ballettsatze  zeigen  wohl  eine  Riick- 
kehr  zum  Klassischen  an,  wie  sie  der  »Oedipus 
Rex«  so  lapidar  aussprach,  sind  aber  durchweg 
so  konventionell  gehalten,  daB  man  vergeblich 
die  groBe  Personlichkeit  des  Mannes  in  ihnen 
sucht.  Es  racht  sich  allmahlich  zweifellos  die 
Unterschatzung  personlicher  Erfindung,  die 
natiirlich  ihre  guten  Griinde  hat,  zugunsten  der 
Festlegung  eines  »Stiles«.  Halt  man  gegen  diese 
Feierlichkeit  eines  Musikers,  der  immer  wieder 
die  Verpflichtung  des  »Chef  de  l'ĕcole«  fiihlt, 
die  Unbekiimmertheit  Ernst  Kreneks  in  seiner 
Kleinen  Sinfonie,  so  mag  dies  manche  wie 
Hohn  anmuten.  Aber  der  noch  immer  junge 
Komponist,  der  scheinbar  auf  allen  Anstand 
pfeift,  macht  es  sich  keineswegs  so  leicht,  wie 
manche  glauben.  Die  Technik  seiner  Kleinen 
Sinfonie,  die  sich  als  Nachgeburt  des  »Jonny« 
ohne  weiteres  kundgibt,  ist  durchaus  nicht 
sorglos.  Man  kann  ihn  nicht  mit  dem  MaB 
messen,  wie  Haydns  hier  gleichfalls  aufge- 
fiihrte  Abschiedssinfonie;  Musikantentum  von 
heute  sieht  anders  aus  als  das  vor  150  Jahren. 
Die  Quellen  der  Phantasie  Kreneks  sind  gewiB 
getrubt.  Aber  er  will  ja  seine  Kleine  Sinfonie 
nicht  fiir  groB  genommen  sehen.  Er  weiB  den 
instrumentalen  Einfall,  der  natiirlich  auch 
vom  Jazz  befruchtet  ist,  zu  der  Thematik  und 
zur  Arbeit  in  artige  Beziehung  zu  setzen.  So 
entsteht  ein  sehr  hiibsches,  sehr  anmutiges 
Werk.  Es  wurde  von  Klemperer  mit  unge- 
wohnter  Heiterkeit  dargeboten.  Das  Orchester 
nutzte  die  Gelegenheit,  Kunstfertigkeit  im 
einzelnen  und  im  ganzen  zu  beweisen. 

Adolf  WeiJ3mann 

BASEL:  UnsereStadtstehtmomentan  etwas 
allzusehr  im  Banne  Felix  Weingartners. 
Wenngleich  zugegeben  werden  muB,  daB  seine 
Darstellung  klassischer  Orchesterwerke  einzig- 
artig  geschlossen  und  ebenmaBig  anmutet,  so 
kommen  unter  seiner  Agide  die  alteren  Zeit- 
genossen  und  vor  allem  die  fiihrenden  Po- 
tenzen  der  Moderne  entschieden  zu  kurz.  DaB 
beispielsweise  weder  Richard  StrauB  noch 
Hindemith  in  den  Programmen  der  Abonne- 
mentskonzerte  zu  Worte  kommen,  scheint 
mehr  als  auffallig.  Die  beiden  ersten  Sinfonie- 
konzerte  brachten  Sch6pfungen  von  Mozart, 
Beethoven  und  Mendelssohn,  Georg  Schu- 
manns  »Variationen  und  Gigue«  iiber  ein 
Thema  von  Handel,  sowie  das  Doppelkonzert 
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von  Johannes  Brahms,  fiir  das  sich  Fritz  Hirt 
und  Hermann  Beyer-Hanĕ  mit  Auszeichnung 
einsetzten.  Uniibertreffliches  im  Hinblick  auf 
Vertiefung  und  technische  Vollendung  bot 
Wilhelm  Furtwdngler  mit  dem  Berliner  Phil- 
harmonischen  Orchester.  Im  Gebiete  der  Kam- 
mermusik  erspielte  sich  das  Busch-Quartett  in 
einem  Schubert-Abend  einen  Sondererfolg; 
ebenso  Schubert  gewidmet  war  auch  die  erste 
Veranstaltung  der  Gesellschaft  fiir  Kammer- 
musik,  deren  neugebildetes  Quartett  FritzHirt, 
Rodolfo  Felicani,  Albert  Bertschmann  und  Her- 
mann  Beyer-Hanĕ  sich  als  ein  ernstzunehmen- 
des  Ensemble  erwies.  Als  entschiedener  Ge- 
winn  war  auch  ein  Sonatenabend  zu  werten, 
in  dem  Walter  Kdgi  und  Walter  Frey  einer 
Sonatine  von  Konrad  Beck  zur  Urauffiihrung 
und  dem  Opus  44  von  Ernst  Toch  zu  bedeuten- 
dem  Erfolg  verhalfen.  Auf  vokalem  Gebiet 
endlich  waren  die  Konzerte  von  Kammer- 
orchester  und  Kammerchor  unter  Paul  Sacher 
und  die  Veranstaltung  des  Sterkschen  Privat- 
chors  besonders  erwahnenswert.  Ersterer  bot, 
stilistisch  feingerundet  eine  Wiedergabe  des 
Oratoriums  »Oido  und  Aneas«  von  Henry  Pur- 
cell,  letzterer,  von  Walter  Stern  trefflich  ge- 
fiihrt,  die  »Marienlieder«  von  Walter  Jesing- 
haus,  Felix  Petyreks  »Frohe  geistliche  Lieder« 
nach  Texten  aus  »Des  Knaben  Wunderhorn« 
und  die  Urauffiihrung  eines  »Te  Deum«  fiir 
gemischten  Chor,  Solostimmen,  drei  Trom- 
peten,  drei  Celli  und  Pauken,  op.  13  von  Hans 
Haug,  das  wohl  ein  reiches  Konnen  und  viel 
originelle  Errindung  aufwies,  durch  seine  MaB- 
losigkeit  im  Dynamischen  aber  fast  wirkte  wie 
jener  beriihmte  SchuB  von  der  Kanzel  in  C.  F. 
Meyers  gleichnamiger  Novelle. 

Gebhard  Reiner 

BREMEN:  Das  Musikleben  Bremens  hat 
durch  die  Er6ffnung  des  neuen  groBen 
Konzertsaales  und  des  kleineren  Kammer- 
musiksaales  im  Saalbau  der  »Glocke«  (friiher 
Kiinstlerverein  genannt)  einen  starken  Impuls 
erhalten.  Der  herbe  Friihrenaissancebau  lehnt 
sich  an  die  Siidwand  des  Domes  an  und  schlieBt 
den  herrlichen  alten  Rathausplatz  nach  Osten 
hin  perspektivisch  vollwertig  ab.  Die  F6rde- 
rung  der  bremischen  MusikpAege  geht  dabei 
aber  weit  iiber  die  bloBe  Tatsache  des  Saal- 
zuwachses  hinaus.  Das  vom  Domorganisten 
Eduard  Noefller  geleitete  Einweihungskonzert 
brachte  zwei  fiir  die  tiefere  Wirkung  aller 
Musik  auBerst  wertvolle  Bestatigungen:  zu- 
nachst  die  vortreffliche  Akustik  des  ganz  holz- 
getaielten  Saales  und  dann  die  GewiBheit,  daB 


die  neue  groBe  Orgel  (mit  6000  Stimmen) ,  ein 
Geschenk  der  Domgemeinde,  ein  Meisterwerk 
ihrer  Art  ist.  Als  sie  unter  den  Handen  Ed. 
NoeBlers  mit  einer  Passacaglia  und  Doppelfuge 
von  Bach  den  groBen  Saal  in  einen  die  Ton- 
massen  rein  und  klar  gliedernden  Schallkorper 
verwandelte,  ward  es  gewiB,  daB  ein  giitiges 
Geschick  und  ein  kluger  Baumeister  (Walter 
Gorig)  hier  einen  kostlichen  Raum  fiir  Musik 
und  Rede  geschaffen  hatte.  In  diesem  Saal 
wird  die  Philharmonische  Gesellschaft,  die  mit 
ihrem  hochbegabten  Dirigenten  Ernst  Wendel 
heute  mehr  als  je  das  Riickgrat  des  bremischen 
Musiklebens  bildet,  ihre  26  groBen  Abonne- 
mentskonzerte  und  im  kleinen  Saal  ihre  sechs 
Kammermusikabende  veranstalten.  Die  Kam- 
mermusikabende  sind  ausabonniert  und  die 
groBen  Konzerte  nahezu.  Das  erste  Philhar- 
monische  Konzert  hatte  den  feierlichen  Cha- 
rakter  einer  Weihe  des  neuen  Hauses.  Bachs 
»Sanctus«  aus  der  Hohen  Messe  eroffnete  die 
Feier  mit  dem  stark  aufgefrischten  Philhar- 
monischen  Chor,  Beethovens  »Siebente«  fiillte 
die  Mitte  und  Richard  Wagners  Vorspiel  und 
SchluBszene  der  »Meistersinger«  mit  H.  H. 
Nissens  prachtigem  Hans  Sachs,  brachte  den 
heute  wieder  einmal  dringend  notwendigen 
Appell  an  das  deutsche  Kunstgewissen,  der  in 
besonders  wichtiger  Stunde  ausnahmsweise 
auch  im  Konzertsaal  erlaubt  ist.  Gelegentlich 
der  Erstauffiihrung  seiner  Oper  »Ronde  vor- 
bei«  gab  der  Italiener  Renzo  Bossi  ein  Kam- 
merkonzert,  in  dem  unsere  Philharmoniker 
(Berla,  Schultz,  van  der  Bruyn  und  Busch) 
eins  seiner  Streichquartette  und  Jeno  v.  Takdcs 
einige  Klavierburlesken  spielten.  Blieben  die 
Klavierstiicke  geistreiche  Spielereien,  so  war 
das  in  Deutschland  noch  unbekannte  Streich- 
quartett  von  unbedingtem  Wert. 

Gerhard  Hellmers 

DARMSTADT:  In  der  ersten  Oktober- 
woche  fand  in  Darmstadt  die  25.  Jubi- 
laumstagung  des  Reichsverbandes  deutscher 
Tonkiinstler  und  Musiklehrer  statt,  die  auBer 
internen  Fachberatungen  die  Urauffiihrung 
einer  Oper,  Orchester-,  Chor-  und  Kammer- 
musikkonzerte,  Experimentalvortrage,  einen 
Vortragsabend  der  »Stadtischen  Akademie  fiir 
Tonkunst«  und  Veranstaltungen  verschie- 
dener  Art  mit  sich  brachte.  Die  hier  groBen 
Teils  in  Urauffiihrungen  gebotene  zeitgenos- 
sische  Produktion  zeigte  im  allgemeinen  das 
achtbare  Bild  guten  handwerklichen  Konnens 
und  besonnenen  Ausbaus  bewahrter  Tradi- 
tion,  zumeist  auf  romantischer  Grundlage. 
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Nicht  sehr  erfolgreich  erwies  sich  die  Oper 
»Die  schwarze  Kamrner«,  Musik  und  Text  von 
Ernst  Roters,  mit  dem  drei  Akte  ungeniigend 
fullenden  Marchenmotiv  von  dem  unerkannt 
in  Verkleidung  seine  Braut  besuchenden  Prin- 
zen,  wobei  in  der  Partitur  neue  (atonale)  Aus- 
drucksmittel  mit  volks!iedmaBigen  und  sogar 
der  Jazzmusik  entlehnten  verbunden  auf- 
treten.  In  einem  Oratorienkonzert  gelangten 
drei  stilvoll  empfundene  und  geformte  geist- 
liche  Kantaten  von  Arnold  Mendelssohn  und 
das  ergreifende  »In  memoriam«  von  Reznicek 
durch  mehrere  hiesige  gemischte  Chore  zu 
wiirdiger  Darstellung. 

Von  der  reichlich  gebrachten  Orchestermusik 
stellte  sich  als  iiberragendes  Ergebnis  eine 
auBergewohnlich  beifallig  autgenommene, 
tonal  fixierte,  viersatzige  Sinfonie  des  Darm- 
stadters  Hans  Simon  dar,  der  damit  in  die  vor- 
derste  Reihe  der  kompositorischen  Hoffnungen 
riickte,  Robert  Heger  wies  ein  brillant  ge- 
machtes  neues  Orchesterstiick  »Nocturno  und 
perpetuum  mobile«  vor,  Hermann  HeiJ3,  Schii- 
ler  von  Hauer,  stellte  in  einem  Klavierkonzert 
die  sogenannte  Zw6lftonmusik  zur  Erorterung, 
Hans  Joachim  Moser  zeigte  in  Orchesterlie- 
dern  nach  alten  Texten  den  feinen,  formge- 
wandten  Kenner,  Karl  Marx  vermochte  in 
einem  Doppelviolinenkonzert  durch  eigen 
herbe  Ausdruckskraft  zu  interessieren,  Georg 
Schumann  erwies  sich  in  seiner  textlich  nicht 
sehr  gliicklichen  dramatisch-burlesken  Szene 
»Absalom  und  David«  fiir  Tenor,  Alt  und  Or- 
chester  als  den  gediegenen  Verwalter  be- 
wahrten  musikalischen  Gutes.  Aus  der  Uber- 
fiille  der  Kammermusikauffuhrungen  nahm 
u.  a.  eine  stimmungsvolle  Partita  fiir  Bariton, 
Violine  und  Klavier  von  Hans  Sachsse  fiir  sich 
ein,  sowie  ein  formal  und  inhaltlich  schon  aus- 
gewogenes  Streichquartett  von  SiegfriedScheff- 
ler.  Arnold  Ebel  steuerte  eine  straff  gebaute 
Violinsonate,  Robert  Hernried  feinsinnige 
Frauench6re,  Stejan  Frenkel  ein  geigerisch 
inspiriertes  Konzert  fiir  vier  Violinen  bei, 
Th.  Huber-Anderach  erzielte  hiibsche  Klang- 
kombinationen  in  seinen  Karnmerensemble- 
liedern  fiir  Singstimme,  Klavier  und  Blaser. 
In  einem  Vortrag  warb  Willi  v.  Mollendor/  mit 
seinem  Vierteltonharmonium  fiir  die  obichro- 
matische«  Musik,  Jbrg  Mager  erlauterte  sein 
letzthin  verbessertes,  jetzt  auch  akkordisches 
Spiel  gestattendes  elektrisches  »Spharophon«. 
Unter  den  vielen  hochverdienstlich  Mitwirken- 
den  sind  neben  anderen  besonders  Barbara 
Kemp  zu  nennen,  die  Lieder  von  Schillings  sang, 
das  Busch-Quartett-Mitglied  Gosta  Andreasson 


(Darmstadt),  die  Berliner  Solisten  Hilde  Elger 
(Alt)  und  Albert  Pischer  (Bariton),  der  Frank- 
furter  Bariton  Johannes  Willi,  nicht  zu  ver- 
gessen  das  sehr  beanspruchte,  leistungsfahige 
hessische  Landestheaterorchester  unter  der 
temperamentvoll  beherrschenden  StabRihrung 
Karl  Bdhms.  Hermann  Kaiser 

DRESDEN:  Im  ersten  Sinfoniekonzert  der 
Staatskapelle  fiihrte  Fritz  Busch  eine 
e-moll-Sinfonie  seines  Bruders  Adolf  auf,  die 
er  im  vorigen  Jahre  im  Rahmen  seines  Neu- 
yorker  Dirigentengastspiels  aus  der  Taufe  ge- 
hoben  hatte.  Der  Komponistenehrgeiz  des  ge- 
nialen  Geigers  hat  sich  hier  aber  wohl  etwas 
gar  zu  sehr  in  die  Hohe  gereckt.  Eine  fast  ein- 
stiindige,  viersatzige,  vollausgewachsene,  klas- 
sizistische  Sinfonie  zwingend  und  iiberzeugend 
zu  gestalten,  geht  doch  wohl  iiber  Adolf  Buschs 
schopferisches  Verm6gen  hinaus.  So  bleibt  nur 
der  Eindruck  eines  liebenswiirdig  frisch  musi- 
kantenhaft  zugreifenden  Eklektizismus,  der 
an  Brahms  und  Reger,  aber  auch  an  Beethoven 
und  sogar  ein  wenig  an  Bruckner  sich  empor- 
rankt,  sowie  der  Respekt  vor  einem  ansehn- 
lichen  technischen  Konnen,  mit  einer  Neigung 
freilich,  die  groBe  Linie  zugunsten  liebevoller 
und  kunstreicher  Einzelheiten  aufzugeben. 
Dies  gilt  insbesondere  fiir  die  beiden  Ecksatze. 
Das  kraftvolle,  knappe  Scherzo  wirkt  verhalt- 
nismaBig  am  unmittelbarsten.  Schone  stim- 
mungsvolle  Gedanken  vermittelt  auch  das 
Andante.  Die  Auffiihrung  der  Sinfonie  gewann 
durch  urwiichsige  Frische  des  Dirigenten  und 
die  klangreiche  Interpretation  des  Orchesters 
Farbe  und  Leben.  Man  feierte  den  Kompo- 
nisten  Adolf  Busch  in  dankbarem  Gedenken  an 
die  Herrlichkeiten,  die  der  Geiger  Adolf  Busch 
so  oft  vermittelt  hat.  Eugen  Schmitz 

DUSSELDORF:  Mahlers  Dritte  wurde  von 
Hans  Weisbach  in  ihrer  ganzen  panthe- 
istischen  GroBe  erfaBt.  Da  das  Gegensatzliche 
nicht  iiberdeutlich  gemacht  wurde,  so  wirkte 
die  ekstatische  Wiedergabe  doppelt  iiberzeu- 
gend.  Das  erste  Sinfoniekonzert  wurde  zu 
mehrfacher  Gedenkteier:  eine  Gruppe  ehrte 
den  6ojahrigen  Hans  Pfitzner,  Georg  Kulen- 
kampjj  spielte  das  Violinkonzert  des  so  jah  aus 
dem  Leben  gerissenen  Emil  Bohnke.  Dies 
Werk  gibt  sich  trotz  einiger  Problematik  freier 
und  natiirlicher  als  rnanches  Vergriibelte  aus 
dem  spateren  Schaffen.  Stets  aber  muB  man 
dem  Ernst  und  dem  Konnen  hohe  Achtung 
zollen.  Weitaus  unbeschwerter  dagegen  ist  das 
glanzend    aufgemachte    Violinkonzert  von 
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Alexander  Glasunoff,  das  von  Erica  Morini 
mit  spielender  Leichtigkeit  beherrscht  wurde. 
Eine  feinsinnig  ausgeteilte  Auswahl  klassischer 
Werke  vervollstandigte  diesen  vielseitigen 
Saisonbeginn.  —  Als  urgesund  emprindender 
Musiker  stellte  sich  Paul  Griimmer  (Gambe 
und  Violoncello)  mit  seinem  Kammerorchester 
vor:  Alte  Kunst,  in  seltenen  und  kostbaren 
Perlen  aneinandergereiht,  darunter  ein  kost- 
liches  kammermusikalisches  Nocturno  von 
Joseph  Haydn,  das,  aus  dem  Archiv  der  Wie- 
ner  Musikfreunde  zur  Verfiigung  gestellt,  hier 
seine  frohliche  Wiedergeburt  feierte. 

Carl  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  Es  laBt  sich  bei  bestem 
Willen  nicht  sagen,  das  Konzertleben  habe 
erregend  begonnen.  Als  erfreulich  ist  zu 
buchen,  daB  Hermann  Scherchen  fiir  Frank- 
furt  wiedergewonnen  wurde;  allein  die  Freude 
triibt  sich,  wenn  man  bedenkt,  daB  man  Scher- 
chen,  die  starkste  anregende  Kraft  hier,  von 
dem  Platz  verdrangte,  der  ihm  allein  gebiihrte. 
Er  leitet  jetzt  einen  Konzertzyklus  des  Sin- 
fonieorchesters,  neben  den  Wendel-Konzerten, 
die  fortbestehen,  und  findet  so  das  Gros  der 
H6rerschaft  zunachst  durch  die  Museums-  und 
die  Montagskonzerte  absorbiert.  Immerhin  ist 
bestimmt  anzunehmen,  daB  Scherchens  Ge- 
walt  auch  das  eingesessene  Publikum  herbei- 
zwingen  wird:  zumal  er  heute  auch  der  tech- 
nischen  Dirigentenqualitat  nach  auf  einer 
Hohe  ist  wie  kaum  ein  anderer  in  Deutschland 
und  gewiB  keiner  seiner  geistig-musikalischen 
Originalitat.  Am  ersten  Abend  wurde  das 
evident  genug.  Scherchens  Programm  fiir  die 
kommenden  Konzerte  verspricht  endlich 
einiges  von  dem  gutzumachen,  was  die  anderen 
mit  Versaumnissen  gefrevelt  haben.  Die 
Museumskomerte  begannen  mit  StrauBens 
Domestica,  und  fast  scheint  es,  als  ob  die  Krise 
des  heutigen  StrauB  auch  den  alteren  suspekt 
mache:  der  Glaube  an  seine  artistische  Un- 
fehlbarkeit  wird  von  der  gediegeneren  hand- 
werklichen  Erfahrung  gegenwartigen  Musi- 
zierens  sehr  gestort  und  daS  etwa  das  Final- 
problem  in  der  Domestica  nicht  einmal  ge- 
sehen,  geschweige  denn  bewaltigt  wurde,  laBt 
sich  auch  durch  die  virtuose  Interpretation 
von  Clemens  Krauji  nicht  verdecken.  Am 
gleichen  Abend  spielte  Adolf  Busch  das  A-dur- 
Konzert  von  Mozart,  wieder  mit  der  hohen 
geigerischen  Qualitat,  die  man  an  ihm  kennt, 
aber  doch  nicht  aus  so  originaler  und  aktueller 
musikalischer  Anschauung,  wie  sie  gerade  von 
einem  Geiger  seines  Ranges  zu  erwarten  ware. 


Das  zweite  Konzert  brachte  Rauels  Rhapsodie 
espagnole:  mit  der  Ungerechtigkeit  der  Ver- 
spatung;  dazu  Mahlers  Erste,  deren  Substanz 
gerade  iiber  dem  Zerfall  der  kompositorischen 
Oberrlache  sich  behauptet;  Rosette  Anday  sang 
Hugo  Wolf.  —  Noch  gemachlicher  setzten  die 
Montagskonzerte  ein:  mit  Tschaikowskijs 
Pathĕtique,  der  Achten  von  Beethoven,  der 
Bocklin-Suite  von  Reger,  die  ich  nicht  horen 
konnte.  In  traditionalistisch  gerichteten  Kon- 
zerten  ware  zumindest  strengste  Auswahl  der 
Solisten  geboten;  aber  man  lieB  das  Schu- 
mann-Konzert  von  einer  Pianistin  spielen,  die 
keinesfalls  schon  legitimiert  ist,  bei  reprasen- 
tativen  Orchesterveranstaltungen  solistisch 
mitzuwirken.  Von  Solistenkonzerten  notiere 
ich:  einen  Abend  des  Wunderkindes  Esra 
Rachlin,  sicher  sehr  begabt,  aber  nicht  so,  wie 
man  ein  Wunderkind  denkt,  mit  der  Voll- 
kommenheit  der  Verkleinerung,  sonderndurch- 
aus  bereits  auf  die  groBen  Dimensionen  des 
Klanges  gerichtet;  —  es  ware  schade,  wenn 
es  keine  echten  Wunderkinder  mehr  geben 
sollte.  Weiter  einen  Kammermusikabend  von 
Willy  Renner  und  Joh.  Friedrich  Hoff,  mit 
Kompositionen  von  Hoff,  sehr  sauber  gefiihl- 
ter  und  gehorter  Musik  spatromantischer  Pro- 
venienz,  der  man  nur  wiinschte,  daB  sie  zur 
Entwicklung  bringt,  was  an  irischeren  Kei- 
men  fraglos  in  ihr  angelegt  ist.  SchlieBlich  der 
Schubert-Zyklus  von  Heinz  Jolles,  mit  einem 
ausgezeichneten  Programm,  das  hochst  mu- 
sikalisch  differenziert  geboten  wurde,  mit  im- 
provisatorischen  Impulsen  und  sicher  geschul- 
tem  Klangsinn. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  Die  philharmonischen  Ver- 
anstaltungen  —  Muc/c-Konzerte  und  die 
Sinfonieabende  Eugen  Papsts  —  bilden  nach 
wie  vor  die  Grundiesten  einheimischer  Unter- 
nehmungen,  denen  sich  Alfred  Sittards  Chor- 
Konzerte  (Michaelischor)  als  ebenialls  »phil- 
harmonisch«  erganzend  nahern.  Bei  Muck  hat 
es  als  Neuheit  des  im  vorletzten  Sommer  ver- 
storbenen  Karl  Prohaska  Passacaglia  in  D  ge- 
geben:  sehr  lange  Variationenreihe  mit  Kon- 
trastwirkungen  und  etlichen  Singlosigkeiten, 
auch  mit  inspirierten  Partiturseiten  und  An- 
zeichen  von  Belesenheit;  ohne  eigentlich 
Selbstsch6pferisches,  dort  war  auch  des  letzt- 
hin  verstorbenen  Leos  Jandcek  »Sinfonietta« 
Novitat;  mit  folkloristischen  Neigungen  und  in 
den  AuBenteilen  (von  fiinf  Abschnitten)  voll 
Larm  von  einem  Dutzend  Trompeten  und  Pri- 
mitivitaten  —  als  volksmaBige  Inter  jektion !  — , 
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eintonigen  Bewegungsmotiven,  unerbittlich 
auf  verschrankten  Grundharmonien.  Oitmals 
nur  alarmierender  Spektakel  eines  nicht  vor- 
nehmen  Massenfurors.  Bei  Papst  hat  Walter 
Braunfels'  Serenaden-Dreisatzer  als  beschau- 
lich  zutrauliche  Musik  warm  angesprochen, 
auch  Mahlers  »Fiinfte«  in  trefflicher  Dar- 
legung,  und  als  Neuheit  Paul  Graeners  neues 
Klavierkonzert  (a-moll)  mit  herberem,  auch 
rustikale  Anwandlungen  nicht  umgehenden 
Grundklange  der  Allegri  mit  ihrem  Bewe- 
gungseifer;  von  Richard  Goldschmied  (Sauer- 
Schiiler)  ansehnlich  bemeistert  und  zu  starker 
Anerkennung  gefiihrt.  In  den  Konzerten  Gu- 
stav  Brechers  war  Ernst  Kreneks  »Potpourri« 
Neuheit;  neben  sehnsuchtelnder  Melancholie 
(vom  Rain  des  Alltags)  viel  ordinarer  Jahr- 
marktston;  in  der  kaleidoskopischen  Buntheit 
und  Anreihung  ein  schlimmer  »Revue«-Segen 
als  unbekiimmerte  Marktware.  Alexander 
Leschetizky  hat  mit  seinen  Choren  das  von  ihm 
(aus  Schubert-Musik)  erganzte  Schubertsche 
»Lazarus«-Fragmentmit  starkem  Anteil  aufge- 
fiihrt.  Alfred  Sittard  brachte  Lothar  Winds- 
pergers  »Missa  symphonica«  in  guter  Dar- 
legung  aller  der  Unerschrockenheiten  des 
Werks  zu  starker  Wirkung.  Furtwangler  (mit 
den  Berlinern)  hat  Bruckners  »Vierte«  mit 
respektwidrigen  Streichungen  hier  bedacht; 
Klemperer,  dessen  »Achte«  klar  disponiert 
und  oft  eigenwillig,  doch  mit  heiligem  Eifer 
bei  aller  Unruhe,  die  dem  eigenen  Weltgefiihl 
Bruckners  nachteilig.  Wilhelm  Zinne 

KOLN:  Zwei  bemerkenswerte  Urauffiih- 
.rungen  neuer  Werke  brachte  Hermann 
Abendroth  in  den  Giirzenichkonzerten.  Kurt 
Atterbergs  6.  Sinfonie,  C-dur,  Werk  31,  hat  bei 
dem  internationalen  Schubert-Wettbewerb  der 
Columbia  Phonograph  Company  den  ersten 
Preis  davongetragen,  der  Komponist  betont 
aber  in  Hinblick  auf  die  Absicht  der  Aus- 
schreibung  (»ein  von  modernem  Geist  er- 
fiilltes  Orchesterwerk,  das  ahnlich  wie  bei 
Schubert,  ausgesprochenermaBen  von  der 
Kraft  der  Melodie  getragen«),  daB  er  nur  den 
Stil  seines  friiheren  Schaffens  verfolgt  habe, 
und  daB  groBe  Teile  der  Partitur  schon  vor 
dem  Preisausschreiben  vorlagen.  An  die  Ur- 
spriinglichkeit  melodischen  Gehalts  und  die 
Eigenart  des  musikalischen  Charakters  wird  der 
Kenner  der  internationalen  Musikerzeugung 
nicht  allzu  hohe  Anspriiche  stellen.  Was  Atter- 
berg  bieten  will,  »Temperarnent,  Kraft,  Stim- 
mung  und  Humor  auf  der  Grundlage  einer 
kraftvollen,  mannlich-romantischen  Musik«, 


sind  Charaktere,  die  bei  aller  Selbstandigkeit 
des  Komponisten  vor  allem  durch  R.  StrauB 
ausgepragt  sind.  Er  gibt  eine  frische,  offene 
Musik,  in  lebhaften  Rhythmen,  absolut  im  Ge- 
halt  und  den  sinfonischen  Formen,  obwohl 
manche  nordische  Tanzmelodien  mehr  den 
Geist  der  Suite  atmen.  Am  meisten  heimatlich 
mutet  der  langsame  Satz  an,  ein  impressio- 
nistisch  feines  Bild  voll  landschaftlicher  Seele. 
Zu  den  ertragsreichsten  neuen  Violinkon- 
zerten  wird  man  das  in  G-dur  (Werk  19)  von 
Paul  Kletzki  zahlen  diirfen.  Der  Komponist, 
der,  wie  bekannt,  nicht  zur  »neuen  Musik« 
schwort  und  sich,  von  Reger,  Brahms  und 
Bruckner  ausgehend,  zu  einer  eigenen  Sprache 
durchgerungen  hat,  schreibt  zwar  eine  Art 
»Konzertsinfonie«  nach  Brahmsschem  Stil- 
muster,  hat  aber  diese  Form  wirklich  mit 
Eigenem  ausgefiillt.  Neben  manchen  Schon- 
heiten  fallen  im  ersten  Satz  viele  Spane  im 
Kampf  zwischen  Solovioline  und  Orchester; 
im  kurzen  Andante  ist  Innerlichkeit  der  Lyrik 
und  weitgespanntes  harmonisches  Gefiihl,  im 
Giocoso  des  Finales  fallt  ein  hiibscher  Polo- 
nasen-  und  Bolero-Rhythmus  auf.  Der  beste 
Anwalt  des  Werks,  der  zugleich  die  tech- 
nischen  Schwierigkeiten  virtuos  bemeisterte, 
war  Georg  Kulenkampff.  Bei  der  Tagung  des 
AllgemeinenCacilien-Vereins  fiir  Deutschland^ 
Osterreich  und  die  Schweiz  wirkte  am  starksten 
in  die  Offentlichkeit  ein  Konzert  der  Amster- 
damer  Schola  Cantorum,  die  unter  ihrem  Leiter 
Cuypers  hervorragend  Musik  der  Palestrina- 
Zeit  sang.  Neben  dem  Kdlner  Domchor  horte 
man  in  Kirchenmessen  noch  den  Aachener 
Domchor,  der  als  Urauffuhrung  ein  neues,  in- 
haltlich  und  formal  reifes  Requiem  des  Kol- 
ners  Heinrich  Lemacher  brachte. 

Walther  Jacobs 

IEIPZIG:  Die  Choruereinigung  des  Gewand- 
Jhauses,  in  der  im  Jahre  1920  der  von 
Karl  Straube  seit  1903  geleitete  Bach-Verein 
aufging,  hatte  es  sich  nicht  nehmen  lassen, 
ihren  Dirigenten,  der  also  in  diesem  Okto- 
ber  seit  einem  Vierteljahrhundert  an  ihrer 
Spitze  steht,  mit  einer  besonderen  Jubilaums- 
feier  zu  ehren.  Im  Saal  der  Loge  Minerva  ver- 
sammelten  sich  mit  dem  Gewandhauschor 
viele  Freunde  Meister  Straubes,  Vertreter  der 
Stadt  und  des  Gewandhausdirektoriums,  um 
dem  geistigen  Fiihrer  des  Leipziger  Musik- 
lebens  verdiente  Huldigungen  darzubringen. 
Die  Feier  gipfelte  in  der  Enthiillung  einer  von 
Albrecht  Leistner  geschaffenen,  die  ganze 
groBe    Menschlichkeit    Straubes  sinnfallig 
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machenden  Biiste  des  Gefeierten,  die  in  der 
Wandelhalle  des  Gewandhauses  ihren  Ehren- 
platz  finden  soll.  Es  ist  das  erstemal,  daB  einem 
lebenden  Musiker  eine  solche  Ehrung  zuteil 
wird,  und  sie  trifft  einen  Wiirdigen.  Die  Ent- 
hiillung  der  Straube-Biiste,  die  mit  festlichen 
Reden  durch  Professor  Nitzsche  und  den  Vor- 
sitzenden  des  Gewandhausdirektoriums,  Max 
Brockhaus,  vollzogen  wurde,  war  umrahmt 
von  musikalischen  Darbietungen,  die  in  ihrer 
Eigenart  eine  nicht  minder  eindrucksvolle 
Huldigung  Straubes  bedeuteten:  Drei  junge 
Musiker,  die  Straube  das  Beste  ihres  kiinstle- 
rischen  Wesens  verdanken,  hatten  sich  zu- 
sammengetan,  um  ihrem  Meister,  jeder  in 
seiner  Sprache,  Dank  zu  sagen.  Giinther  Ramin 
improvisierte  iiber  den  Namen  Straube,  ganz 
erf  iillt  von  der  tief  en  Feierlichkeit  dieser  Stunde, 
aus  dem  unermeBlichen  Reichtum  einer 
miihelos  stromenden  musikalischen  Phantasie 
schopfend.  Kurt  Thomas  und  Gtinter  Raphael 
hatten  Goethe-Texte  zu  Huldigungskantaten 
fiir  Straube  geformt,  die  sie  bei  dieser  Gelegen- 
heit  selbst  als  Dirigenten  zur  Urauffiihrung 
brachten,  unterstiitzt  vom  Gewandhauschor, 
von  Mitgliedern  des  Gewandhausorchesters, 
Giinther  Ramin  am  Cembalo,  Ilse  Helling- 
Rosenthal,  Wilhelm  Ulbricht  und  Wolfgang 
Rosenthal  als  Gesangssolisten.  Thomas  zeigt 
sich  dabei  in  seiner  Kantate  »Weite  Welt  und 
breites  Leben«  als  der  groBere  technische 
Konner,  dem  sich  miihelos  groB  angelegte 
Chorsatze  formen,  die  in  breiten  hymnischen 
Aufschwung  ausklingen,  Raphael  als  das 
starkere  Temperament,  das  dem  Chor  schwie- 
rigste  Aufgaben  stellt.  Karl  Straube  dankte  in 
seiner  mit  dem  ersten  Wort  gewinnenden, 
schlichten  und  klugen  Art  fiir  die  ehrende 
Eeier. 

Als  klingenden  Nekrolog  fur  den  kiirzlich  ver- 
storbenen  Nestor  der  bohmischen  Musik  Leos 
Jandcek  brachte  das  dritte  Gewandhauskon- 
zert  die  Orchester-Rhapsodie  »Taras  Bulba« 
erstmalig  zu  Gehor.  Wer  Gogols  gleichnamige 
Novelle  liest,  diese  in  krassesten  Farben  ge- 
haltene  Schilderung  einer  Kosakentragodie 
aus  dem  15.  Jahrhundert,  wird  zunachst  wenig 
Musikalisches  darin  entdecken  konnen.  Dieses 
wilde  Steppendrama  vom  eisenharten  Ko- 
sakenhetmann,  der  den  einen  Sohn  wegen  des 
Verrats  um  eines  Madchens  willen  erschieBt 
und  den  andern  in  der  feindlichen  Hauptstadt 
auf  6ffentlichem  Platz  zu  Tode  gemartert 
sieht,  um  dann  schlieBlich  selbst  die  Beute 
seiner  Jager  zu  werden,  ist  fur  den  oberrlach- 
lichen  Beobachter  soweit  ab  von  aller  Musik, 
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daB  man  mit  einiger  Neugier  die  Losung  der 
Aufgabe  erwartet,  wie  diese  Novelle  in  musi- 
kalische  Impressionen  gefaBt  ist.  Aber  der 
sorgsam  wagende  Kunstverstand  Janaĕeks  hat 
das  kaum  Auszudenkende  doch  moglich  ge- 
macht.  Er  laBt  alle  auBeren  Vorgange  beiseite 
und  gibt  in  drei  Satzen  ein  Bild  dieser  drei  so 
verschiedenen  Mannesnaturen,  zeichnet  den 
jugendlichen  Schwarmer  Andreas,  den  heiB- 
bliitigen  Kampfer  Ostap  und  schlieBlich,  mit 
Klangen  von  hymnischer  Pracht,  die  bis  in 
den  Tod  ungebrochene  Kraft  des  Vaters. 
Das  alles  ohne  Aufdringlichkeit,  stellenweise 
sogar  etwas  unplastisch,  stets  aber  mit  jener 
Vornehmheit,  die  das  Wertvollste  am  Men- 
schen  und  Kiinstler  Janacek  gewesen  ist, 
und  die  denn  auch  an  diesem  Abend  seinem 
Werk  einen  vollen  Erfolg  eintrug.  Bruno 
Walter,  der  diesem  neuen  Werk  mit  aller  Liebe 
den  Weg  bereitete,  zeigte  am  SchluB  des  Kon- 
zertes,  mit  einer  temperamentspriihenden, 
klanggesattigten  Wiedergabe  von  Tschaikow- 
skijs  f-moll-Sinfonie  die  ganze  GroBe  seines 
Dirigententums  und  seiner  kiinstlerischen 
Feinfiihligkeit.  Adolf  Aber 

IONDON:  VielNeues,  sei  es  anWerken  oder 
uan  Kiinstlern,  hat  die  seit  Anfang  des  Mo- 
nats  ungewohnlich  friih  rege  Herbstsaison  bis 
jetzt  nicht  gezeitigt.  Immerhin  brachte  das 
BBC  (Radio)  Symphony  Orchestra  ein  noch 
ungedrucktes  Violinkonzert  Casellas,  das  noch 
mehr  »nach  rechts«  gewendet  ist  als  die  neue 
Cellosonate,  die  wir  in  Siena  horten.  Es  ist  ein 
vorwiegend  melodisches  und,  wie  bei  Casella 
selbstverstandlich,  meisterhaft  gearbeitetes 
Stiick,  dessen  drei  ohne  Pause  ineinander 
AieBende  Satze  durch  riickblickende  und  vor- 
bereitende  Kadenzen  verbunden  sind  —  ein 
Schema,  fiir  das  sich  manches  sagen  laBt, 
dessen  Ausfiihrung  aber  nicht  ganz  befriedigte, 
namentlich  was  die  Vorbereitung  anbetrifft. 
Herrlich  gelang  dagegen  das  Hauptthema  des 
langsamen  Satzes,  das,  wenn  mein  Ohr  mich 
nicht  tauschte,  aus  der  Einfiihrung  des  ersten 
Satzes  gebildet  ist  und  geradezu  bestrickend 
wirkte.  Szigeti,  dem  das  Konzert  gewidmet  ist, 
spielte  es  mit  jener  ihm  eigenen,  wundervollen 
Innerlichkeit.  Reizend  war  eine  f  ein  gemeiBelte 
und  natiirlich  quillende  Suite  Albert  Roussels 
im  selben  Konzert.  Ahnliches  konnte  man 
auch  von  Arthur  Blissens  Oboequintett  sagen, 
das  das  Kolisch-Quartett  mit  Leon  Goossens  in 
einem  BBC-Kammermusikabend  zu  Gehor 
brachte.  Der  friihere  »Anarchist«  Bliss  hat 
auch  Wasser  in  seinen  Wein  getan ;  seine  Ori- 
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ginalitat  spiegelt  sich  nunmehr  in  der  kri- 
tischen  Wahl  seines  Materials,  in  der  geist- 
reichen  Durch-  und  Stimmtuhrung,  endlich  in 
der  Instrumentalfarbe,  die  ihn  von  Anfang  an 
lockte.  Margot  Hinnenberg-Lefĕbre  sang  da- 
nach  vortreffIich  Hindemiths  Serenaden  und 
die  Litanei  und  Entriickung  des  herrlichen 
2.  Quartetts  von  Schonberg.  Ein  von  Gordon 
Bryan  geleitetes  Ravel-Konzert,  an  dem  der 
Meister  selbst  mitwirkte,  vermittelte  die  erste 
6ffentliche  Auffiihrung  der  »Chansons  Madĕ- 
casses«  fiir  Sopran,  Cello,  F16te  und  Klavier, 
drei  Lieder,  die  zum  eindruckvollsten  gehoren, 
was  Ravel  geschrieben  hat.  Merkwiirdig,  wie 
dieser  Raihnierteste  aller  Modernen  sich  ein- 
fuhlt  in  das  Primitive,  wie  das  Cello  die  kla- 
gende  Melopoie  der  Eingeborenen,  das  Klavier 
den  klopfenden  Rhythmus  der  Tam-Tams  an- 
deuten,  wie  endlich  im  letzten  Stiick  die  Stimme 
in  edler  Linie  iiber  einer  sparlichen  Begleitung 
schwebt!  Die  Sangerin  de  Foraz,  die  Cellistin 
May  Muckle,  der  Fl6tist  Slater  leisteten  unter 
Ravels  Fiihrung  Vortreffliches.  Ein  inter- 
essantes  ungarisches  Programm  spielte  eine 
junge,  vielversprechende  Pianistin  Irene  de 
Marik:  Bartok,  Kodaly,  die  Lisztsche  Sonate 
als  piĕce  de  rĕsistance;  ein  ungewohnliches, 
der  Wiener  Klavierspieler  Steuermann:  Regers 
Bach-Variationen,  die  Hammerklaviersonate, 
sein  eigenes  Arrangement  der  Schonbergschen 
Sinfonietta.  Die  technische  Leistung  war  pha- 
nomenal,  besonders  groBartig  der  Aufbau  des 
Regerschen  Werkes;  Beethoven  lieB  nur  kaltes 
Bewundern  zu:  die  »neue  Sachlichkeit«  ver- 
tragt  sich  nicht  mit  dem  Adagio  des  Opus  106 ! 

L.  Dunton  Green 

MANNHEIM:  Wilhelm  Furtwdngler  er- 
6ffnete  die  Reihe  unserer  Akademie- 
konzerte  mit  einem  glanzvollen  Abend.  Das 
Nationaltheaterorchester  war  durch  die  vor- 
ausgegangenen  Proben  zu  »Walkiire«  schon 
an  die  hoheren  Antorderungen  des  Dirigenten 
gewohnt  worden,  so  daB  es  in  anderer  Fasson 
vor  ihm  stand,  als  sonst  wohl  bei  dem  schon 
herkommlichen  Er6ffnungskonzert  der  Saison. 
Einen  zweiten  Abend  leitete  Erich  Orthmann, 
der  nach  Richard  Lerts  Abgang  nun  zu  den 
Wiirden  eines  Generalmusikdirektors  aufge- 
riickte  Kapellmeister.  Man  kann  nicht  sagen, 
daB  das  Debiit  des  iiberaus  AeiBigen  Kiinstlers 
auf  dieser  hyperkritischen  Plattform  ein  be- 
sonders  gliickliches  gewesen  sei.  Ja,  seine  in 
sinfonischen  Dingen  noch  etwas  uniform  ge- 
staltende  Art  brachte  es  dahin,  daB  man  ernst- 
hafte  Zweifel  an  der  heute  etwa  noch  vor- 


handenen  Lebensfahigkeit  eines  Werkes  wie 
Gustav  Mahlers  9.  Sinfonie  hegen  und  aus- 
sprechen  muBte.  Die  ganzlich  indifferenzierte 
Wiedergabe  dieses,  wohl  unter  unsaglichen 
seelischen  Schmerzen  zustande  gekommenen 
Werkes  lieB  allerdings  die  Schatten,  die  Runen, 
die  iiber  der  Schoprung  lagern,  noch  scharfer 
hervortreten.  —  Eine  neue  Institution  sind  die 
Sinfoniekonzerte,  die  der  Biihnenvolksbund 
seinen  Mitgliedern  bietet.  Also  eine  Vermeh- 
rung  der  Orchesterabende,  die  nur  mit  Hinzu- 
ziehung  des  Frankfurter  Sinfonieorchesters 
moglich  zu  machen  war.  Max  Simheimer  ist 
der  Dirigent  dieser  fiir  die  breiten  Massen  wirk- 
samen  volkstiimlichen  Veranstaltungen. 

Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Die  Saison  kam  dieses  Jahr 
auBerordentlich  zah  in  FluB.  Sie  fand 
ihre  offizielle  Eroffnung  durch  die  beiden 
ersten  Konzerte  der  Musikalischen  Akademie 
(vorm.  Hoforchester)  unter  Hans  Knapperts- 
busch  (Handel,  Haydn,  Beethoven)  und  der 
Miinchener  Philharmoniker  (Konzertverein) 
unter  Siegmund  v.  Hausegger  (Beethoven, 
Brahms,  Bruckner).  Drei  gelegentlich  der 
siebenten  Reichsschulmusikwoche  veranstal- 
tete  groBe  Festkonzerte,  in  denen  ausschlieB- 
lich  bayerische  Komponisten  zu  Gehor  kamen, 
brachten  einen  Abend  des  Miinchener  Dom- 
chors,  der  unter  seinem  Leiter  Ludwig  Berbe- 
rich  einen  geradezu  triumphalen  Erfolg  hatte, 
ferner  einen  Kammermusikabend  (Werke  von 
Gustav  Geierhaas,  Siegmund  v.  Hausegger, 
August  ReuB,  Walter  Courvoisier)  und  eine 
Veranstaltung  der  Miinchener  Philharmoniker , 
in  der  Hausegger  der  Romantischen  Ouvertiire 
von  Ludwig  Thuille,  Richard  StrauB'  Macbeth 
und  den  Regerschen  Mozart-Variationen  eine 
Ausdeutung  der  letzten  Erfiillung  gab.  In  den 
ersten  beiden  Konzerten  eines  Schubert  ge- 
widmeten  Zyklus  spielte  Josef  Pembaur  mit 
hinreiBendem  romantischen  Uberschwangu.a. 
die  Wanderer-Phantasie  und  die  1817  kom- 
ponierte  e-moll-Sonate,  von  der  dabei  der  dritte 
Satz  (veroffentlicht  im  Oktoberheft  der  »Mu- 
sik«)  zur  Urauffiihrung  gelangte,  wahrend 
Heinrich  Rehkemper,  begleitet  von  August 
Schmid-Lindner,  der  »Winterreise«  eine  Wie- 
dergabe  von  gepAegtester  Vortragskultur  an- 
gedeihen  lieB.  Einen  gemeinsamen  Brahms- 
Abend  gaben  Edwin  Fischer  und  Adolf  Busch: 
Fischer  dirigierte  mit  unerhorter  Intensitat  die 
Tragische  Ouvertiire  und  die  1.  Sinfonie,  und 
Adolf  Busch  spielte  das  Violinkonzert  in  jener 
Reinheit  und  Keuschheit  des  Ausdruckes,  wie 
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eben  nur  er  es  kann.  Das  erste  Konzert  der 
riihrigen  »Vereinigung  fiir  zeitgenossische  Mu- 
sik«  vermittelte  die  Bekanntschaft  mit  der 
personlichkeitsstarken  Sonate  fiir  Violine  solo 
op.  36  von  Egon  Wellesz,  mit  russischen  Lie- 
dern  von  Igor  Strawinskij,  die,  abgesehen  von 
einzelnen  aparten  Stimmungsmomenten,  eine 
rein  artistische  Angelegenheit  sind,  und  mit 
Paul  Hindemiths  musikantisch  lebendiger, 
aber  in  den  obligaten  Verzerrungen  und  Bizarr- 
heiten  sich  gefallender  Kanonischen  Sonatine 
fiir  zwei  Fl6ten  op.  31  Nr.  3. 

Willy  Krienitz 

NURNBERG:  Die  Konzerte  des  Philhar- 
monischen  Vereins  werden  in  diesem  Win- 
ter  von  Hans  Pfitzner,  Robert  Heger  und  Bertil 
Wetzelsberger  geleitet.  Pfitzner,  der  mit  Schu- 
manns  d-moll-Sinfonie  den  ersten  Abend  er- 
6ffnete  und  einen  fiir  Niirnberger  Verhaltnisse 
ungewohnlichen  Beifall  mit  dieser  Interpreta- 
tion  erzielte,  hatte  fiir  sein  Violinkonzert  in 
der  Fiirther  Geigerin  Anita  Portner  eine  geistig 
und  technisch  hochbegabte  Solistin  zur  Seite. 
Edwin  Fischer  mit  Ursuta  van  Diemen  und 
einem  kleinen  Orchester  spielte  im  ersten  Kon- 
zert  des  Privatmusikvereins  ganz  aus  seinen 
gigantischen  Klangdirnensionen  heraus  emp- 
funden  Bach,  Handel  und  Mozart.  Auch  die 
folgenden  Programme  dieses  Vereins  ver- 
sprechen  fiir  diesen  Winter  viel.  Unter  anderem 
wird  es  dabei  zum  erstenmal  in  Niirnberg  mit 
einem  Arnold  Schonberg-Abend  gewagt,  bei 
dem  neben  einem  Streichquartett  mit  Gesang 
der  Pierrot  lunaire  unter  Leitung  des  Kompo- 
nisten  zur  Auffiihrung  gelangen  soll.  Der 
Niirnberger  Lehrergesangverein  sicherte  sich 
die  siiddeutsche  Erstauffiihrung  von  R.  StrauB' 
Tageszeiten.  An  einem  Abend  mit  zeitgenos- 
sischer  Orgelmusik  brachte  Walter  Kbrner,  der 
tatkraitige  Organist  von  St.  Lorenz,  neben 
Werken  von  Heinrich  Spitta,  Giinther  Ramin 
und  Franz  Schmidt  (Wien)  das  opus  82,  Pra- 
ludium  und  Passacaglia  von  Karl  Rorich  zur 
Urauffiihrung.  Das  kontrapunktisch  sicher 
angelegte  und  harmonisch  teilweise  auch 
interessant  ausgestaltete  Werk  ist  in  seiner 
Form  ebenso  klar  disponiert,  wie  das  an- 
sprechende  Quartettino  desselben  Kompo- 
nisten,  das  unlangst  von  dern  Niirnberger 
Streichquartett  mit  viel  Erfolg  zur  Urauffiih- 
rung  gebracht  wurde.        Wilhelm  Matthes 

STUTTGART:    Als    spate  Erstauffiihrung 
kam  Bruckners  Messe  in  d-moll  (1864) 
durch  den  Elisabethenchor  unter  Anton  Enz  zu 


Gehor.  Ermoglicht  wurde  dies  durch  den 
Wiirttemb.  Bruckner-Bund,  der  sich  damit 
reichlichen  Danks  versichern  konnte.  Der  Stil 
der  spateren  Messen  mag  abgeklarter  genannt 
werden,  das  Werk  in  d-moll  bedient  sich  des 
Orchesters  in  einer  wenigstens  dem  Charakter 
der  liturgischen  Messe  nicht  immer  entspre- 
chenden  Weise.  —  Auf  instrumentalem  Ge- 
biet  begegnete  man  dem  Streichquartett  von 
Ravel,  das  sich  Wendling  fiir  einen  seiner 
Kammermusikabende  gewahlt  hatte;  von  Ger- 
hard  v.  Keujiler  kam  »Das  groBe  Biindnis«  (So- 
listin:  Emmy  Neiendorff)  in  orchestrierter 
Form  zur  Wiedergabe,  ein  Zyklus,  in  dem  viel 
tiefe  Gedanken  eine  etwas  schwerfallig  sich 
ausnehmende  Bearbeitung  gefunden  haben. 
Des  Wiener  Walter  Klein  »Lieder  mit  Streich- 
quartett«  (Gertrud  Elben  und  das  Kleemann- 
Quartett)  waren  als  sehr  gut  verwendbare 
Proben  gemaBigt  neuzeitlichen  Liedschaffens 
anzusehen,  Johannes  Rdntgen,  der  starken  Ein- 
druck  als  Pianist  machte,  erwies  sich  auch  als 
sinniger  Komponist  (Klaviersonatine,  Lieder). 
Auf  leistungsiahigem  Atherwellenmusikappa- 
rat  gab  der  Pariser  Martenot  sehr  geschmack- 
voll  gespielte  Stiicke  einiacherer  Art  und  kiir- 
zeren  Umfangs  zum  besten.  Theremin  ist  da- 
bei  iibertroffen,  aber  die  Grenzen  der  Lei- 
stungsfahigkeit  der  Radiomusik  lassen  sich 
noch  betrachtlich  erweitert  denken. 

Alexander  Eisenmann 

IEN:  Das  »Zehnte  deutsche  Sdnger- 
bundesfest«  gestaltete  sich  zu  einem 
solchen  Massenmeeting  sangesfroher  Vereins- 
briider,  daB  es  begreiflich  ist,  wenn  unter  der 
Last  der  politischen,  gesellschaftlichen  und 
kulturgeschichtlichen  Umhiillung  der  musi- 
kalisch  kiinstlerische  Kern  der  Sache  zu 
ziemlicher  Bedeutungslosigkeit  zusammen- 
schrumpfte.  Im  Verbriiderungstaumel,  der  die 
Stadt  und  ihre  Gaste  ergriffen  hatte,  muBte 
man  sich  formlich  aufriitteln  zum  BewuBtsein, 
daB  es  im  Grunde  ein  musikalisches  Element 
ist,  der  Zauber  des  deutschen  Liedes,  der  das 
Ganze  bewegt  und  zusammenha.lt.  Nichts  ist 
leichter,  als  an  den  bizarren  AuBerlichkeiten 
solcher  Kundgebungen  sein  spottisches  Miit- 
chen  zu  kiihlen,  aber  man  vergiBt  dabei,  daB 
hinter  all  dem  ein  wahres  und  tiefes  Gefiihl 
steckt,  eine  unendliche  Liebe,  die  gerade  in 
ihrer  Naivitat,  in  ihrer  geistigen  Unschuld 
etwas  ungemein  Riihrendes  hat.  Im  iibrigen 
gab's  in  den  zahllosen  »Stundenkonzerten« 
auch  ein  wirkliches  kiinstlerisches  Ereignis: 
die    Urauffiihrung    der    »Tageszeiten«,  die 
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Richard  Strau/J  fiir  den  Wiener  Schubert-Bund 
und  seinen  Dirigenten  Viktor  Keldorfer  kom- 
poniert  hat.  GewiB  ein  Nebenwerk,  aber  eines, 
das  in  gesegneter  Stunde  empfangen  und  aus- 
gefiihrt  wurde.  StrauB  mag  von  der  Auigabe, 
die  er  sich  gestellt  hat,  aufs  gliicklichste  an- 
geregt  worden  sein:  einen  harmonischen  Aus- 
gleich  zu  schaffen  zwischen  seiner  eigenen  be- 
riickenden  Instrumentaltechnik  und  den 
bunten  melodischen  und  koloristischen  Schat- 
tierungen,  die  der  yierstimmige  Mannerchor- 
satz  bietet.  Vier  Eichendorff-Gedichte  —  Mor- 
gen,  Mittag,  Abend,  Nacht  —  sind  ihm  ver- 
laBliche  Wegweiser  ins  alte,  romantische  Land, 
wo  die  traumseligen  Stimmungen  erwachen, 
wo  sich  der  Geist  iiber  die  Enge  und  Schwiile 
stofflicher,  aktueller  Bedrangnisse  erhebt.  Und 
die  verbliihten,  vergliihten  Farben  der  Ro- 
mantik  feiern  hier  —  in  StrauBscher  Perspek- 
tive  —  noch  einmal  eine  Renaissance,  die  sie 
geradezu  zeitgema.B  erscheinen  laBt.  Welche 
Beherrschung  der  Kunstmittel,  der  neuen,  wie 
der  alten !  Als  solches  findet  da  und  dort  auch 
eine  leise  Nuance  Liedertafelei  diskrete  und 
geschmackvolle  Verwendung;  eine  sinnge- 
maBe,  gleichsam  aus  dem  Material  gewonnene 
Tonung,  die  darum  auch  so  schon,  so  echt,  so 
zwingend  wirkt.  Die  »Tageszeiten«  machen  es 
den  Ausfiihrenden  nicht  leicht:  sie  appellieren 
an  den  Ehrgeiz  der  Sanger,  die  vor  ungewohnte 
Schwierigkeiten  gestellt  werden  und  setzen  eine 
iiberlegene,  differenzierte  Orchesterbehand- 
lung  voraus.  Die  Wiedergabe  durch  den  Schu- 
bert-Bund  war  jedenfalls  vom  besten  Willen 
getragen  und  lieB  immerhin  auch  einiges  von 
den  Schonheiten  des  Werkes  ahnen,  ohne  diese 
wirklich  zu  entschleiern.  —  Im  ersten  ordent- 
lichen  Gesellschaftskonzert  wurde  Walter 
Braunfels'  »GroBe  Messe«  zum  erstenmal  auf- 
gefiihrt.  Ein  respektables  Werk,  wuchtig  in  der 
Anlage,  ernst  in  der  Gesinnung,  kunstreich 
in  der  Faktur;  aber  wirkungslos  in  der  iiber- 
spitzten  Art  der  Textausdeutung,  der  der 
Horer  schlieBlich  vollig  stumpf  und  teilnahms- 
los  gegeniibersteht.  Kein  Absatz,  der  nicht 
seine  besOndere,  erkliigelte  Absicht  verriete, 
die  vollends  den  Stempel  des  Gewollten  tragt, 
wenn  sie  sich  hinter  irommer  Einfaltsmiene, 
unter  kindlich  unschuldigen  Notenreihen  ver- 
birgt.  Braunfels'  Messekomposition  ist  mehr 
Dekomposition  des  liturgischen  Textes,  Auf- 
losung  in  Glossen  aus  Noten  und  Tonfolgen, 
geistreiche  Analyse,  musikalische  Hermeneu- 


tik;  zudem  eine,  die  nicht  konsequent  ver- 
lahrt,  hier  ganz  ins  Spirituelle,  Abstrakte 
weist,  dort  wieder  im  Stofflichen,  Grobsinn- 
lichen  stecken  bleibt.  DaS  iiberall  ein  feiner, 
kultivierter  Kopf  am  Werke  ist,  wer  konnte  es 
leugnen?  Ob  nun  die  Stimmen  in  wirbeliger 
Unruhe  und  wie  vom  Fieber  des  Ekstase  ge- 
schiittelt  »Gloria!«  rufen,  ob  sie  sich  dann  — 
bei  »invisibilium«  —  gleichsam  eine  chroma- 
tische  Tarnkappe  aufsetzen,  um  sich  unsicht- 
bar  zu  machen,  ob  der  Knabenchor  in  der  Art 
eines  einfachen  Kinderliedes  sein  Glaubens- 
bekenntnis  ablegt,  oderob  eineReihespitzfindi- 
ger,  hakeliger  Intervalle  sich  zum  Fugenthema 
fiigen  —  »et  vitam  venturi«  —  alle  diese  Bil- 
dungen  sind  spirituell  erdacht.  Sie  sind  zu- 
gleich  charakteristisch  fiir  Braunfels'  Kom- 
positionsmethode  in  diesem  Werk,  das  krasse, 
fast  theatralische  Realismen  in  nachste  Nach- 
barschaft  mit  Abstraktem,  Begrifflichem  zu 
setzen  liebt.  Wie  diese  Musik  aus  einer  analy- 
tischen  Auffassung  des  Stoffes  hervorgegangen 
ist,  so  mag  umgekehrt  die  Analyse  der  Musik 
iiberall  eine  Fiille  bemerkenswerter  komposi- 
torischer  Einfalle  aufzuspiiren  und  zu  ent- 
decken  haben.  Und  wenn  die  Summierung  von 
tausend  Einzelheiten,  von  tausend  kleinen 
geistreichen  Ziigen  kunstlerische  GroBe  er- 
gibt,  so  ist  Braunfels'  »GroBe  Messe«  wirklich 
groB  .  .  .  Die  gewissenhafte,  sorgfaltige  Auf- 
fiihrung  unter  Robert  Heger  tat  ihr  moglichstes, 
dem  Werk  auch  einen  einigermaBen  groBen 
Eindruck  zu  sichern.         Heinrich  Kralik 

IESBADEN:  Die  Genugtuung  dariiber, 
daB  Karl  Schuricht  trotz  groBer  aus- 
wartiger  Verpflichtungen  —  Berlin,  Leipzig, 
Scheveningen,  RuBlandtournee  —  Wiesbaden 
erhalten  bleibt,  auBerte  sich  bei  dem  »Lied  von 
der  Erde«  (mit  Else  Droll-Pfaff  und  Richard 
Crooks  als  Solisten)  in  enthusiatischer  Weise: 
die  ungemein  farbig  und  feinsinnig  abge- 
stimmte  Wiedergabe  erstand  gleichsam  als 
klanggewordenes  Spiegelbild  der  herbstlichen 
Taunuslandschaft.  Mit  Wolfgang  v.  Barthels 
erstmalig  gespieltem  Violinkonzert  erbrachte 
Rudolf  Schbne  eine  ansprechende  Talentprobe. 
Unter  der  Leitung  von  L.  M.  G.  Arntzenius 
hinterlieB  Willem  Pijpers  Klavierkonzert,  vom 
Komponisten  selbst  gespielt,  ohne  daB  seine 
bewuBte  Modernitat  gerade  in  die  Tiefe  drang, 
einen  freundlichen  Eindruck. 

Emil  Hochster 


w 


*  ZEITGESCHICHTE  * 

iiiiiiiiimiiiiiniiiiiiiiimiiinm  iiininiinmi  iiiiiiHiimuiiiiiuniiiiuniiiiiiiiiimiiiii  u  iiuuiun  m  iimuuuuiiimniiiiu  m  lumiimiiiiin  iuimii  iiiminmiiiiiim 


NEUE  OPERN 

Jgor  Strawinskij  hat  ein  neues  Ballett  »Der 
KuB  der  Fee«  vollendet. 

Moliĕres  »Biirger  als  Edelmann«  wird  von 
Walter  Hasencleuer  und  Ernst  Toller  als  musi- 
kalische  Komodie  in  neuartiger  Form  bear- 
beitet.  Fiir  die  Chansons  wurde  Walter  Meh- 
ring  gewonnen.  Die  Gesamtinszenierung  leitet 
Alex.  Granowsky.  Die  Auffiihrung  soll  noch 
in  dieser  Spielzeit  stattfinden. 
In  Hollywood  werden  verschiedene  Opern  zu 
Tonfilmen  verarbeitet,  darunter  »Samson  und 
Dalila«,  »Cavalleria  Rusticana«,  »Troubadour« 
und  »Carmen«. 


OPERNSPIELPLAN 

7VNTWERPEN:  Die  Kdnigliche  Vldmische 
JT\.Oper  plant  fiir  die  neue  Spielzeit  an  Ur- 
auffiihrungen:  »Lara«  von  Armand  Marsick, 
Malipieros  »Drei  Goldonische  Kom6dien«  von 
Henry  Pruniĕres  bearbeitet  und  »  Keizer  Karel « 
von  Theo  Peeters.  Als  Erstauffiihrungen  sind 
vorgesehen:  »Jonny  spielt  auf«  von  Ernst 
Krenek,  »Elektra«  von  Richard  Strauj3  und 
»Sly«  von  E.  Wolf-Ferrari.  AlsBallettewurden 
angenommen:  »Der  letzte  Pierrot«  von  Karol 
Rathaus,  »Der  Walzer«  von  Maurice  Rauel. 

BARMEN-ELBERFELD:  Die  Vereinigten 
Stadttheater  erwarben  zur  Urauffiihrung 
gelegentlich  einer  festlichen  Tagung  des 
»Reichsverbandes  Deutscher  Tonkiinstler  und 
Musiklehrer«  Ostern  1929  Josef  Eidens'  Lust- 
spieloper  »Tartiiff«,  Text  nach  Moliĕre  in  der 
Ubersetzung  von  Ludwig  Fulda,  bearbeitet  von 
Willi  Aron. 

BRESLAU:  Das  Stadttheater  hat  Wilhelm 
Grosz'  Oper  »Achtung,  Aufnahme!«  (Text 
von  Milos  Kares)  zur  alleinigen  Urauffiihrung 
erworben. 

DUISBURG:  Fiir  die  Opernfestwoche  1929 
des  Allg.  Deutschen  Musikvereins  und  der 
Stadt  Duisburg  hat  der  MusikausschuB  des  ge- 
nannten  Vereins  folgende  Werke  ausgewahlt: 
»Tullia«  Oper  von  Th.  Kiendl  und  Clemens 
Lehmann,  Musik  von  Paul  Kick-Schmidt; 
»George  Dandin«,  nach  Moliĕre,  von  Helmuth 
Gropp,  dazu  von  Arnold Schonberg  »Diegliick- 
liche  Hand«,  Drama  mit  Musik;  »Galathea« 
von  Walter  Braunfels,  dazu  das  Tanzspiel 
»Salambo«  von  Heinz  Tiessen.  Seitens  der 
Duisburger  Opernbiihne  wurden  auBerdem  vor- 
laufig  folgende  zwei  neue  Werke  fiir  die  Fest- 
woche  bestimmt:  »Maschinist  Hopkins«,  Dich- 


tung  und  Musik  von  Max  Brand,  sowie  »K6nig 
Roger«,  Dichtung  und  Musik  von  Karl  Szy- 
manowski. 

GENF:  Kapellmeister  Robert  F.  Denzler 
von  der  Stadtischen  Oper  in  Berlin  wurde 
beauftragt,  die  Genfer  Opernfestspiele  mit 
deutschen  Kiinstlern  auch  in  diesem  Jahr 
fortzusetzen.  Zur  Auffiihrung  wurden  »Don 
Juan«,  »Tristan«  und  »Meistersinger«  be- 
stimmt. 

HAAG:  Georg  Vollerthuns  Musiktragodie 
»Island-Saga«,  die  von  der  Hollandischen 
Nationaloper  »De-Co-Opera-Tie«  zur  Auffiih- 
rung  angenommen  wurde,  wird  hier  durch  die 
Gebouw  voor  Kunsten  en  Wetenschappen  seine 
hollandische  Erstauffiihrung  erleben. 

KASSEL:   Das  Staatstheater  hat  die  Oper 
.»Kuchentanz«  von  Erwin  Dressel  zur  Ur- 
auffiihrung  erworben. 

MAILAND:  Am  26.  Dezember  ist  das 
jojdhrigeDirigentenjubildumToscaninis. 
An  diesem  Tag  werden  unter  seiner  Stabfiih- 
rung  die  »Meistersinger«  als  Festauffiihrung 
gegeben  werden.  Es  ist  dasselbe  Werk,  mit  dem 
Toscanini  vor  30  Jahren  an  der  Scala  debii- 
tierte. 

MUNCHEN:  Die  Munchner  Opernbiihne 
(Siiddeutsche  Wanderbiihne)  hat  als  Ur- 
auffiihrung  fiir  diese  Spielzeit  die  Oper  »Herzog 
Hofnarr«  von  Max  Kanzlsperger,  Text  von 
Eugen  Hubrich,  angenommen. 

REVAL:  Die  Winterspielzeit  des  Estonial- 
Jtheaters  wurde  mit  der  Urauffiihrung  der 
Oper  »Die  Wikinger«  von  Ewald  Aaw  (Text 
von  Woldemar  Loo)  eroffnet,  des  ersten  musi- 
kalischen  Biihnenwerks  rein  estnischer  Her- 
kunft. 

ROM:  Die  Kbnigliche  Oper  hat  in  ihrem 
kSpielplan  an  deutschen  Opern  »Fidelio«, 
»Lohengrin«  und  »Tristan«  vorgesehen.  Von 
modernen  italienischen  Opern  sollen  zur  Auf- 
fiihrung  gelangen:  »Sly«  von  Wolf-Ferrari, 
»Conchita«  von  Zandonai,  »Die  versunkene 
Glocke«  von  Respighi,  »Fra  Gherardo«  von 
Pizzetti,  »Iris«  und  »Freund  Fritz«  von  Mas- 
cagni  und  die  »Sieben  Canzonen«  von  Mali- 
piero. 

KONZERTE 

71NTWERPEN:  Der  Gesang^erein1  Arti 
X\.Vocali  eroffnete  den  Konzertwinter  mit 
zwei  Gesamtauffiihrungen  von  Berlioz'  »Dam- 
nation  de  Faust«  unter  Leitung  von  Flor  Al- 
paerts.  —  Das   Programm  der  Koninklijke 
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Maatschappij  der  Nieuwe  Concerten  verheiBt 
folgende  Erstauffiihrungen:  »Psalmus  Hunga- 
ricus«  von  Zoltdn  Koddly,  »Judith«  (Konzert- 
form)  von  Arthur  Honegger,  »Le  divin  Poĕme« 
von  Skrjabin,  »Ruralia  Hungarica«  von  Ernst 
Dohndnyi.  Uraufgefiihrt  wird  eine  Sinfonica 
Brewa  von  Aug.  Bayens. 

BADEN-BADEN:  Im  1.  Sinfoniekonzert 
des  Stadtischen  Orchesters  erzielte  /.  M. 
Hauers  Suite  VII  durch  Ernst  Mehlich  eine 
tiefgehende  Wirkung.  Im  gleichen  Konzert 
hatte  die  deutsche  Urauffiihrung  von  Albeniz- 
Arbos  »Triana«  starken  Erfolg. 

BARCELONA:  Erich  Kleiber  wird  im  nach- 
sten  Friihjahr  anlaBlich  der  Weltausstel- 
lung  hier  drei  groBe  Konzerte,  u.  a.  Beethovens 
Neunte,  dirigieren. 

CHEMNITZ:  Dem  Chemnitzer  Volkschor 
gelang  als  erster  Chemnitzer  Vereinschor 
mit  der  Stddtischen  Kapelle  (Willi  Steffen) 
und  tiichtigen  Solisten  eine  auBerst  erfolg- 
reiche  Aufftihrung  von  Honeggers  »K6nig 
David«. 

HILDESHEIM:  Hier  fand  ein  Komposi- 
tionsabend  Otto  Siegls  statt  mit  Choren, 
Liedern,  Klavierstiicken  und  der  neuen  Suite 
fiir  Violine  und  Klavier.  Veranstaltet  wurde 
das  Konzert  von  Ewald  Sprenger.  Komponist 
und  Mitwirkende  ernteten  ungeteilten  Beifall. 

iEIPZIG:  In  der  Kirchenmusik  der  Ge- 
^meinde  zu  St.  Nikolai  brachte  der  Leiter 
des  neugeschaffenen  gemischten  Kirchen- 
chors,  Kurt  Thomas,  neben  Orlando  di  Lassos 
»An  den  Wassern  zu  Babylon«  ein  geistliches 
Lied  fiir  gemischten  Chor  von  Werner  Penn- 
dorf  »Nun  ist  der  Regen  hin«  (Paul  Gerhard), 
das  aufhorchen  machte. 

MAILAND:  Ottorino  Respighi  hat  eine 
neue  sinfonische  Dichtung,  betitelt  »Feste 
di  Roma«  beendet,  die  durch  das  Scala-Or- 
chester  unter  Toscanini  zur  Urauffiihrung 
kommen  wird. 

MOSKAU:  Hier  gelangte  ein  neues  Violin- 
konzert  von  Alfredo  Casella  durch  Josef 
Szigeti  und  das  (dirigentenlose)  Persimfans- 
Orchester  mit  starkem  Erfolg  zur  Urauffiih- 
rung. 

NURNBERG:  Robert  Schwemmer  hat  ein 
Klavierkonzert  mit  Orchester  vollendet, 
das  in  diesem  Winter  unter  Leitung  des  Kom- 
ponisten  und  mit  Inge  Richter  als  Solistin  zur 
Urauffiihrung  gelangen  wird. 

*      *  * 

Arnold  Schonberg  hat  ein  neues  Orchesterwerk 
geschaffen;  es  kommt  im  Dezember  in  Berlin 
durch  Purtwdngler  zur  Urauffiihrung. 


Die  Meininger  Landeskapelle  wurde  mit  ihrem 
Leiter  Heinz  Bongartz  eingeladen,  in  folgenden 
Stadten  zu  konzertieren:  Jena,  Hildburg- 
hausen,  SaaHeld,  Suhl,  Sonneberg,  PoBneck, 
Schweinfurt,  Ansbach,  Eschwege,  Gottingen, 
Aschaffenburg,  Offenbach,  Wetzlar,  Liine- 
burg,  Marburg,  Cleve,  Leverkusen,  Koln, 
NeuB,  Rheydt,  Schmalkalden,  Kreuznach, 
Hamm,  Kiel,  Hamburg,  Altona,  Celle,  Salz- 
wedel  und  Stettin. 

Der  Magdeburger  Domchor  hat  —  wie  im  ver- 
gangenen  Jahre  nach  Schleswig-Holstein  und 
Danemark  —  so  auch  in  diesem  Herbst  auf 
Veranlassung  der  »Gemeinniitzigen  Vereini- 
gung  zur  Pflege  deutscher  Kunst«  mit  60  Kin- 
dern  (meist  Knaben)  und  20  erwachsenen  Mit- 
gliedern  eine  groBe  Konzertreise  nach  den 
nordosteuropdischen  Staaten  unternommen 
und  iiberall  begeisterte  Aufnahme  gefunden. 

TAGESCHRONIK 

Der  Reichsuerband  Deutscher  Tonkiinstler  und 
Musiklehrer  e.  V.  hielt  Anfang  Oktober  seine 
diesjahrige  Hauptversammlung  in  Darmstadt 
ab,  die  zur  Feier  des  25jahrigen  Bestehens  des 
Verbandes  als  Jubilaumstagung  besonders 
festlich  ausgestaltet  war.  —  Als  nachste  Ver- 
anstaltung  ist  fiir  1929  eine  »Musikpadago- 
gische  Tagung«  groBeren  Stils  aus  AnlaB  des 
lojahrigen  Bestehens  der  »Vereinigten  Musik- 
padagogischen  Verbande«  vorgesehen.  Diese 
Tagung  wird  in  Mainz  stattfinden  und  die 
wichtigsten  Fragen  der  modernen  Musik- 
erziehung  zur  Diskussion  stellen. 
Das  Zentralinstitut  fiir  Erziehung  und  Unter- 
richt  veranstaltet  im  Winterhalbjahr  1928  29 
eine  Reihe  von  10  Vortrdgen  iiber  musik- 
erzieherische  Fragen  der  Gegenwart.  Im  Rah- 
men  dieser  Vortrage  soll  versucht  werden,  die 
Hauptprobleme  der  Musikpadagogik  in  einer 
Reihe  von  Einzeldarstellungen  zu  erortern 
unter  besonderer  Beriicksichtigung  der  sich 
fiir  diePraxis  ergebenden  Aufgaben.  Der  erste 
Vortrag  wird  am  12.  Dezember  1928,  abends 
8  Uhr  im  GroBen  Saal  des  Zentralinstituts  fiir 
Erziehung  und  Unterricht  unter  dem  Thema 
»DieTonleitern«  stattfinden.Referent:  Univer- 
sitatsprofessor  Dr.  Georg  Schiinemann.  Ein- 
trittskarten  zum  Preise  von  Mk.  1. —  sind 
durch  die  Geschaitsstelle  des  Zentralinstituts 
fiir  Erziehung  und  Unterricht,  Berlin  W  35, 
Potsdamer  Strafie  120,  erhaltlich. 
Die  Verbande  der  am  Tonnlm  interessierten 
Urheberberechtigten  haben  sich  zu  einer  Ar- 
beitsgemeinschaft  zusammengeschlossen.  Bis- 
her  sind  beigetreten:  Reichsverband  des  deut- 
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schen  Schrifttums,  Verband  deutscher  Biihnen- 
schriitsteller  und  Biihnenkomponisten,  Ver- 
band  deutscher  Erzahler,  Gesellschaft  fiir 
Senderechte,  Gesellschaft  der  Autoren,  Kom- 
ponisten  und  Musikverleger  in  Wien,  Ge- 
nossenschaft  zur  Verwertung  musikalischer 
Auffiihrungsrechte  (Gema),  Deutscher  Musi- 
kalien-Verleger-Verein,  Vereinigung  der  Biih- 
nenverleger,  Deutscher  Verleger-Verein,  Ver- 
einigung  schonwissenschaftlicher  Verleger, 
Ammre  (Anstalt  fiir  mechanisch-musikalische 
Rechte) ,  Schutzverband  der  deutschen  Schrift- 
steller,  Verband  deutscher  Filmautoren,  Kar- 
tell  lyrischer  Autoren,  Gesellschaft  der  Film- 
Musik-Autoren,  Bund  deutscher  Komponisten, 
Bund  deutscher  Liederdichter.  Die  Geschaits- 
stelle  ist  vorlaufig  bei  der  Gema,  Berlin  W  8, 
Friedrich-Ebert-Strafie  21. 
Der  Deutsche  Biihnenverein,  die  Organisation 
der  Biihnenleiter,  und  die  Gewerkschaft  Deut- 
scher  Biihnenangehoriger,  die  Organisation 
der  Schauspieler,  haben  eine  Stelle  zur  F6rde- 
rung  des  geeigneten  Nachwuchses  am  deut- 
schen  Theater  geschaffen;  sie  hat  die  MaB- 
nahmen  zu  treffen,  die  im  Interesse  des 
Theaterunterrichts  und  Priifungswesens  not- 
wendig  sind.  Es  sind  zwolf  Priifungsstellen  fiir 
junge  Schauspieler  und  Sanger  errichtet,  und 
zwar  an  folgenden  Orten:  Berlin,  Dresden, 
Miinchen,  Hamburg,  Frankfurt  a.  M.,  Stutt- 
gart,  Koln,  Breslau,  Leipzig,  Konigsberg, 
Karlsruhe  und  Weimar. 

Dr.  Hugo  Holle  und  Alban  Berg  sind  in  den 
MusikausschuB  des  Allgemeinen  Deutschen 
Musikuereins  gewahlt  worden. 
An  Stelle  des  aus  beruf  lichen  Griinden  zuriick- 
getretenen  Professors  Georg  Schumann  ist  der 
Staatssekretar  im  preuBischen  Ministerium  des 
Innern  Dr.  Wilhelm  Abegg  zum  Prdsidenten 
des  Reichsuerbandes  der  gemischten  Chbre 
Deutschlands  gewahlt  worden. 
Wie  im  Vorjahr,  wird  auch  1929  der  Deutsche 
Sdngerbund  eine  Sdngerwoche  in  Niirnberg  ver- 
anstalten.  Er  fordert  Tonsetzer  und  Verleger 
auf,  unbekannte  oder  noch  wenig  bekannte 
neuere  Chorwerke  bis  31.  Dezember  ig28  an 
die  Verwaltung  des  Deutschen  Sdnger-Mu- 
seums,  Niirnberg,  Katharinenbau,  einzurei- 
chen,  woselbst  auch  die  naheren  Bedingungen 
zu  erfahren  sind.  Gesucht  werden  hauptsach- 
lich  Werke  volkstiimlichen  Charakters.  Es 
sollen  ausschlieBlich  unbegleitete  oder  nur  von 
wenigen  Instrumenten  begleitete  Mannerchore 
beriicksichtigt  werden. 

Der  Zusammenwirkung  des  Vereins  fiir  »Er- 
neuerung  alter  Musikformen  «  in  Deutschland 
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und  der  »Nationalen  Studentenunion «  in  Eng- 
land  ist  es  gelungen,  eine  Studentengruppe  ins 
Leben  zu  rufen,  die  es  sich  zur  Aufgabe  ge- 
macht  hat,  in  allen  grbjieren  Stddten  Englands 
und  in  Wales  alte  deutsche  Volksweisen  zu 
singen  und  Kompositionen  alter  Meister  mit 
den  zu  ihren  Lebzeiten  iiblichen  Instrumenten 
zu  spielen. 

In  einem  engeren  Wettbewerb  wurde  vom 
KiinstlerausschuB  der  Stadt  Leipzig  der  monu- 
mentale  Beethoven-Kopf  von  Rudolf  Saudek 
zur  Ausfiihrung  in  Marmor  bestimmt.  Das 
Werk  ist  in  diesen  Tagen  in  der  Wandelhalle 
des  Neuen  Theaters  aufgestellt  worden. 
In  einer  unter  dem  Vorsitz  des  Vizeprasidenten 
der  Gesellschaft  der  Musikfreunde,  Dr.  Ernst 
Kraus,  abgehaltenen  Zusammenkunft  hervor- 
ragender  Musiker  Wiens  wurde  auf  Anregung 
Wilhelm  Kiemls  die  Griindung  einer  Schubert- 
Geddchtnisstiftung  beschlossen.  Das  mit  Hilfe 
internationaler  Sammlungen  zu  errichtende 
Franz-Schubert-Gedachtnisheim  soll  Ange- 
horige  aller  Lander  aufnehmen,  die  in  Wien 
Musik  studieren.  Komitees  sind  auBer  in 
Osterreich  bereits  in  Deutschland,  Holland  und 
Schweden  in  der  Bildung  begriffen.  Das  Pro- 
tektorat  hat  Bundesprasident  Hainisch  iiber- 
nommen. 

Ein  langgehegter  Plan  Breslaus,  die  Bildung 
einer  »Schlesischen  Philharmonie«,  nimmt  jetzt 
feste  Gestalt  an.  Nachdem  iiber  die  Verteilung 
der  erforderlichen  Subventionen  zwischen  Pro- 
vinz,  Staat  und  Reich  eine  Einigung  erzielt 
werden  konnte,  hat  der  Niederschlesische  Pro- 
vinzialausschuB  der  Griindung  der  »Schlesi- 
schen  Philharmonie «  als  G.  m.  b.  H.  zuge- 
stimmt.  Die  Provinz  Niederschlesien  und  die 
Stadt  Breslau  gewahren  eine  Jahressubven- 
tion  in  Hohe  von  je  50000  Mark,  wahrend 
Reich  und  Staat  je  25000  Mark  auibringen. 
Bemerkenswert  ist  der  BeschluB,  daB  fiir  die 
Musiker  der  Schlesischen  Philharmonie  ein 
Pensionsfonds  gebildet  wird,  und  daB  Provinz 
und  Stadt  die  Garantie  fiir  den  Pensions- 
anspruch  iibernommen  haben.  Niederschlesien 
ist  die  einzige  preuBische  Provinz,  die  sich  eine 
Philharmonie  auf  dieser  Grundlage  geschaffen 
hat. 

Die  Kuratoren  der  Felix  Mendelssohn-Bar- 
tholdy-Stiftung  haben  den  Preis  fiir  ausiibende 
Tonkunstler  Willi  Stroji  und  Willy  Goldfarb- 
Frey,  Studierende  der  Staatlichen  Hoch- 
schulen  fiir  Musik  in  Koln  bzw.  Berlin  zuge- 
sprochen.  Den  Preis  fiir  Komponisten  erhielt 
die  Studierende  der  Hochschule  fiir  Musik  in 
Berlin,  Margarete  Gigler,  geb.  v.  Zieritz.  Der 
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im  Jahre  1927  zuriickgestellte  Kompositions- 
preis  wurde  geteilt  und  den  Studierenden  der 
Hochschule  fiir  Musik  in  Berlin,  Hans  Hum- 
pert  und  Leon  Klepper  verliehen. 
Der  von  der  Musikgesellschaft  Philadelphia 
vor  einem  Jahr  ausgesetzte  erste  Preis  fiir 
Kammerkompositionen  in  Hohe  von  10  000 
Dollar  wird  zwischen  Bela  Bartok  und  Alfredo 
Casella  geteilt. 

Der  Sozialistische  Kulturbund  erlaBt  ein  Preis- 
ausschreiben  fiir  zwei  Orchesterwerke,  die  sich 
als  einleitende  Musikstiicke  fiir  Arbeiterkon- 
zerte  besonders  eignen,  und  zwar  eine  Arbeiter- 
Sinfonie  und  eine  Ouuerture.  Der  Preis  fiir  die 
beste  Sinfonie  betragt  3000  Mark,  fiir  die 
Ouvertiire  1000  Mark.  Letzter  Termin  fiir  die 
Einreichung  ist  der  30.  April  ig2g.  Die  Prii- 
fung  der  Manuskripte  erfolgt  durch  den  Prii- 
fungsausschufi  Professor  Dr.  Georg  Schiine- 
mann  (Obmann),  Dr.  Alfred  Einstein,  Pro- 
fessor  Paul  Hindemith,  Klaus  Pringsheim  und 
Hermann  Scherchen.  Nahere  Bedingungen 
durch  den  Sozialistischen  Kulturbund,  Berlin 
SW68,  Lindenstrajie  3. 
Im  September  wurde  ein  von  Architekt  P.  R. 
Henning  (Siidende)  konstruierter  und  erbauter 
neuartiger  Kammermusiksaal  in  der  Jury- 
freien  Kunstschau  Berlin  (Landesausstellungs- 
gebaude  am  Lehrter  Bahnhof)  mit  der  von 
Gustav  Havemann  und  Lydia  Hoffmann- 
Behrendt  gespielten  Sonate  fiir  Violine  und 
Klavier  von  Leos  Janacek  eingeweiht.  Die 
Akustik  war  ausgezeichnet. 
Durch  einen  Dachstuhlbrand  ist  der  Berliner 
Musikpadagoge  Walther  Howard,  dessen  30- 
bandige  Buchreihe  »Auf  dem  Wege  zur 
Musik«  (bei  N.  Simrock)  Aufsehen  erregte,  aufs 
schwerste  geschadigt  worden.  AuBer  den  schwe- 
ren  wirtschaftlichen  Verlusten  wurden  dabei 
zahlreiche  wertvolle  Manuskripte  aus  25jahri- 
ger  Tatigkeit  vernichtet.  Der  Walther  Howard- 
Bund  bittet  alle  Freunde  dieser  Arbeiten  um 
Hilfe.  Beitrage  werden  dankend  angenommen 
auf  das  Postscheckkonto  des  Bundes:  Mar- 
garete  Scholle,  Berlin,  102 172. 
ZurErrichtung  einer  Theodor-Kirchner-Samm- 
lung  bittet  Walter  Rau,  Chemnitz,  Am  Schiller- 
platz  13  um  Zusendung  personlicher  Erinne- 
rungen,  Briefe  (Ur-  oder  Abschriften) ,  alter 
und  neuer  Drucksachen  (Aufsatze  und  An- 
preisungen)  und  der  Erstdrucke  seiner 
Werke. 

In  Florenz  ist  zum  erstenmal  ein  groBes  stdd- 
tisches  Orchester  geschaffen  worden,  zu  dessen 
Leitung  Vittorio  Guy  aus  Turin  berufen  wurde. 

❖     %  & 


Die  Genossenschaft  Deutscher  Tonsetzer  hat 
Richard  Strauji  fiir  seine  25jahrige  ehrenamt- 
liche  Tatigkeit  als  Vorsitzender  der  Genossen- 
schaft  eine  Goldene  Medaille  nach  dem  Ent- 
wurf  von  Professor  Ernst  Wenck  in  Anerken- 
nung  seiner  Verdienste  um  die  Genossenschaft 
iiberreicht. 

Die  Preufiische  Akademie  der  Kiinste  ieierte 

den  90.  Geburtstag  ihres  Mitgliedes  Professor 

Ernst  Eduard  Taubert  mit  einem  Festkonzert, 

dessen  Vortragsfolge  Kammermusikwerke  und 

Lieder  des  Jubilars  enthielt. 

Maurice  Ravel  ist  das  Ehrendoktorat  der  Uni- 

versitdt  Oxford  verliehen  worden. 

Die  Firma  C.  Bechstein  konnte  unlangst  das 

Fest  ihres  fiinfundsiebzigjdhrigen  Bestehens 

begehen. 

Richard  Lert  vom  Breslauer  Stadttheater 
wurde  ab  September  1929  als  Kapellmeister  an 
die  Berliner  Staatsoper  Unter  den  Linden  fur 
mehrere  Jahre  verpflichtet.  —  Zum  Nach- 
folger  Artur  Bodanzkys  ist  als  erster  Kapell- 
meister  der  Metropolitan  Opera  in  Neuyork  ab 
Oktober  1929  zunachst  auf  die  Dauer  von  fiinf 
Jahren  Generalmusikdirektor  Joseph  Rosen- 
stock  vom  Wiesbadener  Staatstheater  gewahlt 
worden.  —  Erich  Stekel  wurde  als  erster  Ka- 
pellmeister  nach  Saarbriicken  engagiert.  — 
Proiessor  Max  Strub  (Weimar)  wurde  als 
Konzertmeister  an  die  Berliner  Staatsoper  Am 
Platz  der  Republik  berufen. 
Die  Stadtverwaltung  von  Kdnigsberg  i.  Pr.  hat 
Hermann  Scherchen  als  Leiter  des  stadtischen 
Orchesters  zum  sta.dtischenGeneralmusikdirek- 
tor  ernannt.  —  Der  Bonner  Organist  Hans 
Neubaur  hat  einen  Ruf  als  Lehrer  fiir  litur- 
gisches  Orgelspiel  an  der  Hochschule  fiir 
Kirchenmusik  in  Leipzig  angenommen. 

Anmerkungen  zu  unseren  Beilagen. 

Die  beiden  Selbstkarikaturen  Enrico  Carusos 
sind  der  Lebensdarstellung  entnommen,  die 
als  einzig  autorisierte  Caruso-Biographie,  be- 
arbeitet  von  Pierre  V.  R.  Key,  deutsch  von  Kurt 
Thesing,inneuerAusgabesoeben  erschienenist. 
Mit  Erlaubnis  des  Verlages  Ed.  Bote  &  G.  Bock, 
Berlin,  veroffentlichen  wir  die  zwei  kostlichen 
Karikaturen,  die  Zeugnis  ablegen  von  dem 
treffsicheren  Witz,  der  leichten  Hand,  dem 
Wirkungsinstinkt  und  dem  guten  Geschmack 
des  UnvergeBlichen.  Eine  Besprechung  der 
Biographie  wird  in  einem  der  nachsten  Hefte 
folgen. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER  UBER  MUSIK 


239 


iiiiiiiiitiiiiiiiiiiiMttiiiiiiiiiiiiiiiiiiii))iiiiiiiniii]!itiiitmii)ii!iiiiii 


mmnimimMimiinim  iiiiimiiiiiiiuiimiiiiim: 

TODESNACHRICHTEN 

HEIDELBERG:  Leopold  Grau,  der  dem 
hiesigen  stadtischen  Orchester  seit  1897 
als  Konzertmeister  angehdrte,  ist  im  Alter  von 
62  Jahren  verstorben. 

NEUYORK:  Am  30.  Oktober  1.  J.  starb  in 
Neuyork  der  geschatzte  Musikschriit- 
steller  und  Organisator  der  Musikabteilung  der 
Library  of  Congress  in  Washington  O.  G.  Son- 
neck  in  seinem  56.  Lebensjahre.  In  Amerika 
geboren,  studierte  er  in  Deutschland  Musik  und 
Musikwissenschaft.  Fiir  die  Geschichte  der 
Oper  leistete  er  wichtige  Beitrage  besonders 
auch  durch  seine  Kataloge  von  Opernlibretti 
und  Partituren.  Grundlegend  sind  seine  Ar- 
beiten  fiir  die  Geschichte  der  MusikpAege  in 
Amerika.  Die  Washingtoner  Musikbibliothek 
wurde  eine  der  bedeutendsten  und  umfassend- 
sten  der  Welt,  begiinstigt  durch  die  der  Biblio- 
thek  gewahrten  Mittel.  Bei  Beginn  des  Welt- 
krieges  zog  er  sich  von  der  Leitung  der  Biblio- 
thek  zuriick,  trat  in  die  Firma  G.  Schirmer  ein 
und  griindete  die  »Musical  Quarterly«,  die  er 
zu  einer  der  angesehensten  Musikzeitschriften 
erhob.  Sein  stilles,  giitiges  Wesen  gewann 
iiberall  Sympathien,  und  so  wird  sein  Scheiden 
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als  schwerer  Verlust  fiir  Musik  als  Kunst  und 
Wissenschaft  empfunden.  Sein  Nachfolger  an 
derCongress-Library  ist  der  ebenso  umsichtige 
Carl  Engel. 

ROM:  Einundsiebzigjahrig  starb  am  8.  No- 
.  vember  in  seiner  Villa  Colle  Baccaro  bei 
Rieti  Mattia  Battistini.  Der  groBe  Sanger 
hatte  1878  als  Zwanzigjahriger  in  Rom  zum 
erstenmal  die  Biihne  betreten  und  beschloB 
seine  Laufbahn  mit  Konzerten  in  Wien  und 
Prag.  Macht  der  Stimmittel,  heldische  Person- 
lichkeit  und  Vornehmheit  der  Darstellung 
zeichneten  diese  Kiinstlerpersonlichkeit  aus. 
Sein  reiches  Repertoire  umfaBte  beinahe  die 
gesamte  altere  Opernliteratur  des  Baritontachs. 
1924  zog  er  sich  von  der  Biihne  zuriick,  hat 
aber  dank  seiner  vorbildlichen  Technik  bis 
fastzuletzt  seine  Bewunderer  durch  seine  hohe 
Gesangskunst  entziickt.  Die  »Musik«  brachte 
eine  eingehende  Wiirdigung  und  ein  Bild  des 
Meisters  im  zweiten  Heft  des  XVIII.  Jahrg. 

SALZBURG:  Im  Alter  von  59  Jahren  ver- 
schied  der  Musikschriitsteller  Otto  Keller, 
der  aus  Osterreich  stammte,  aber  in  Miinchen 
wohnte.  Er  ist  durch  Musikerbiographien  und 
durch  das  von  ihm  geschaffene  »Theater-  und 
Musik-Archiv«  bekannt  geworden. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbelter  erbittet  nach  Berlln-Frleden»u,  Sponholzstr.  54,  Nochrichten  Ober  noch  ungedruckte  groaere  Werke,  behSlt  slch 
ober  deren  Aulnahme  vor.    Diese  kann  auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  be- 

trenenden  Werke  an  Ihn  erewimijen  werden.  Radtsendung  etwaiger  Einsendungen  wlrd  grundsatilich  abgelehnl. 
Dle  In  nachstehender  Bibliographic  aufgenommenen  Werke  konnen  nur  dann  eine  WOrdigung  In  der  Abteilung  Kritik:  BOcher 
und  Musikailcn  der  .Muslk-  ertahren,  wenn  sle  nach  wie  vor  der  Redaktion  der  .Muslk',   Berlin  W  9,  Link-Stratie  16, 

elngesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  (ohne  Soloinstrum  ente) 

Bridge,  Frank:  There  is  a  willow  grows  aslant  a 
brook.  Impression.  Augener,  London. 

Dunhill,  Thomas  F.:  A  Guildiord  Suite.  Paxton, 
London. 

b)  Kammermusik 
Bach ,  J.  S.:  Partita  (E)  f.  V.  u.  Klav.  bearb.  v.  Fritz 

Kreisler.  Schott,  Mainz. 
Biittner,  Max:  op.  17  Sonate  f.  KontrabaB  u.  Pfte. 

Himmelreich,  Miinchen. 
Jelmoli ,  Hans:  op.  34  Variationen  iib.  eine  Arie  aus 

»Platĕe«  von  J.  Ph.  Rameau  f.  V.  u.  Pfte.  Hug, 

Leipzig. 

Lauber,  Joseph:  Fantaisie  p.  Flute  et  Piano.  Zim- 
mermann,  Leipzig. 


Oppel,  Reinhard:  op.  33  Streichquartett.  Peters, 
Leipzig. 

Riidinger,  Gottfried:  op.  71  Sonate  f.  V.  u.  Pfte. 

Volksvereins-Verl.,  M.-Gladbach. 
Thiman,  Eric  H.:  A  folksong  suite  f.  Stringquart. 

Augener,  London. 
Thomas,  Kurt:  op.  11  Sonate  f.  F16te  u.  Pfte.  Breit- 

kopf  &  Hartel,  Leipzig. 
V  e  r  e  1 1  i ,  A. :  Sonata  (F)  p.  Vc.  e  Pf te.  Ricordi,  Milano. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Bradford,  Hugh:  Seven  characteristic  pieces"for 

Piano.  Novello,  London. 
Biittner,  Max:  op.  36  Konzert  f.  V.  Ausg.  m.  Klav. 

Himmelreich,  Miinchen. 
Bruckner,  Ant:  Episoden  aus  Sinfonien  f.  Har- 

mon.  bearb.  (S.  Karg-Elert).  Peters,  Leipzig. 
Erdstein,  Leon:  op.  18  Capriccio  f.  Pfte.  Stein- 

graber,  Leipzig. 
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Franke,  F.  W.:  Wer  nur  denlieben  Gott  laBt  walten. 

Choralvariationen  f.  Org.  Schott,  Mainz. 
Gal,  Hans:  op.  29  Toccata  f.  Org.  Simrock,  Berlin 

und  Leipzig. 

Gretschaninow,  A.:  op.  116  Drei  Stiicke  f.  Pfte. 

Schott,  Mainz. 
Jemnitz,  Alexander:  op.  2  Aus  der  Regerstunde. 

Drei  Klavierstiicke.  Hofmeister,  Leipzig. 
Kletzki,  Paul:  op.  19  Konzert  f.  V.  Simrock,  Berlin 

und  Leipzig. 

Klingler,  Karl:  Kadenzen  zum  Violinkonzert  Nr.22 

von  Viotti.  Peters,  Leipzig. 
Kohn,  Arthur:  Landschaften.  Drei  Klavierstiicke. 

Doblinger,  Wien. 
Lorenzo,  L.  de:  op.  35  Das  Vademecum  des  F16ten- 

spielers  (3  Bde.).  Cranz,  Leipzig. 
Mendelssohn,  Arnold:  op.  104  Sechs  Vorspiele  iiber 

Choralmelodien  f.  d.  Orgel.  Peters,  Leipzig. 
Nicholls,  F.:   A  fairy  story  in  seven  chapters  p. 

Pfte.  Elkin,  London. 
Niemann,  Walter:  op.  114  Ein  Klavierbuch.  20 

kleine  Stiicke  aus  dem  Kinderleben.  op.  115  Mo- 

derne  Tanzsuite  f.  Pfte.  Peters,  Leipzig. 
Palaschko,  Joh.:  op.  85  24  studi  facile  e  melodici 

in  tutte  le  tonalita  (1.  pos.)  p.  V.;  op.  67  25  Studi 

p.  Viola.  Ricordi,  Milano. 
Philipp,  Franz:  op.  17  Drei  Choralvorspiele  f.  Org. 

aus  der  Passionszeit.  Volksvereins-Verl.,  M.-Glad- 

bach. 

Quaratino,  P.:  Quadretti.  5  pezze  brevi  p.  Pfte. 

Ricordi,  Milano. 
Richardson,  R.  M.:  Sonate  (A)  f.  Piano.  Augener, 

London. 

Scott,  Cyril:  Idyll  f.  V.-solo.  Schott,  Mainz. 
Sekles,  Bernhard:  op.  34  Erste  Suite  f.  Pfte.  Schott, 
Mainz. 

Toch,  Ernst:  op.  47  Sonate  f.  Pfte.  Schott,  Mainz. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Cortolezis,  Fritz:  Der  verlorene  Gulden.  Spieloper. 

Ahn  &  Simrock,  Berlin. 
Lortzing,  Albert:  Der  Wildschiitz.  Part.  (K.  Sol- 

dan).  Peters,  Leipzig. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Dombrowski,  Hansmaria:  Hat  Dich  die  Liebe  be- 
riihrt.  9.  Liederheft.  Volksvereins-Verl.,  M.-Glad- 
bach. 

E  rk,  Ludwig:  Deutscher  Liederschatz  durch  100  Lie- 
der  vermehrt  u.  mit  Anmerk.  v.  Max  Friedlaender. 
Peters,  Leipzig. 


Haas,  Joseph:  op.  76  Lieder  vom  Leben.  6  Gedichte 

v.  Ruth  Schaumann  f.  hohe  Singst.  u.  Klav. 

Schott,  Mainz. 
Kampf ,  Karl:  op.  80  Altdeutsche  Minnelieder  f. 

Mannerchor.  Wildt,  Dortmund. 
Kimmins,  G.  T.:  Songs  from  Shakespeare  with 

dances.  Novello,  London. 
Lemacher,  Heinr.:  op.  56  Requiem  f.  gem.  Chor. 

Volksvereins-Verl.,  M.-Gladbach. 
Lendvai,  Erwin:  op.  44  Elegische  Gesange.  Drei 

Mannerchore.  Peters,  Leipzig. 
— :  op.  48a  Des  Schafers  Dafnis  erster  Liederkranz, 

gedichtet  von  Arno  Holz  f.  Mannerchor.  Kistner 

&  Siegel,  Leipzig. 
Mattiesen,  Emil:  op.  17  Zartliche  Lieder  f.  Ges.  m. 

Pfte.  Peters,  Leipzig. 
Potschick,  Joh.:  op.  18  Am Forellenbach f .  Manner- 

chor.  Merseburger,  Leipzig. 
Raphael,  Giinter:  op.  20  Requiem  f.  4  Solost.,  2  ge- 

mischte  Chore,  gr.  Orch.  u.  Org.  Breitkopf  &  Hartel, 

Leipzig. 

Reuther,  Karl:  op.  19  Friihlings-Symphonie  f.  3St. 

Frauenchor  od.  Frauenterz.  m.  Pfte.  u.  ad  lib. 

2  Geigen.  Hug,  Leipzig. 
Schmid,  Heinr.  Kaspar:  op.  66a  Vier  Lieder  f.  gem. 

Chor.  Hug,  Leipzig. 
Toch,  Ernst:  op.  44  Neun  Lieder  f.  Sopran  u.  Pfte. 

Schott,  Mainz. 
Veneziani,  V.:  Marnsa.  Poema  corale  p.  voce  ma- 

schili.  Ricordi,  Milano. 

III.  BUCHER 

Achtĕlik,  Josef:  Der  Naturklang  als  Wurzel  aller 

Harmonien.  II.  Teil.  Kahnt,  Leipzig. 
Becking,  Gustav:  Der  musikal.  Rhythmus  als  Er- 

kenntnisquelle.  Filser,  Augsburg. 
Bondi,    Samuel:    Das    natiirliche    Studium  der 

Kreutzer-Etiiden  (f.  Viol.).  Schuberthaus,  Wien. 
DellaCorte,  A.:  Sceltadi musiche per lo studio della 

storia.  Ricordi,  Milano. 
Eitz,  Karl:  Das  Tonwort.  Bausteine  z.  musikal. 

Volksbildung  hrsg.  v.  F.  Bennedik.  Breitkopf  & 

Hartel,  Leipzig. 
Kiichler,  Ferd.:  Lehrbuch  der  Bogenfiihrung  auf 

der  Violine.  Peters,  Leipzig. 
Norlind,  Tobias:  Konzert-  u.  Opernlexikon.  Malm- 

skillnadsg.,  Stockholm. 
R  e  u  t  e  r ,  Fritz :  Harmonieaufgaben  nach  dem  System 

Sigfrid  Karg-Elerts.  Kahnt,  Leipzig. 
Wickenhauser,  Richard:  Fr.  Schuberts  Sinfonien. 

Analyt.  Einfiihrung.  Reclam,  Leipzig. 
Ziegler,  M.  Beata:  Das  innere  Horen  alsGrundlage 

einer  natiirlichen  Klavierspiel-Technik.  Max  Hieber, 

Miinchen. 


Naehdruek  nur  mit  ausdrticklicher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.   Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Obersetzung, 
vorbehalten.  Fiir  die  Zuriicksendung  unverlangter  oder  nichtangemeldeter  Manuskripte,  fa'.ls  ihnen  nicht  gen tig  end' 
Porto  beiliegt,  (ibernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserliche  Manuskripte  werden  nicht  geprtlft,  eingelaufene 
Besprechungsstiicke  (Biicher,  Musikalien  und  Schallplatten)  grundsatzlich  nicht  zuriickgeschickt. 
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PreuBner,  Berlin  W  9,  Link-StraBe  16 
Verantwortlich  fiir  den  Anzeigenteil:  HansBeil,  Stuttgart.  Druck:  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart 


DIE  GEISTIGEN  BEZIEHUNGEN  ZWISCHEN 
MUSIK,  KULT  UND  KULTTANZ 

VON 

RUDOLF  SONNER-BERLIN 

In  der  Literatur  der  Romantik  begegnet  man  nicht  selten  jenen  verziickten 
Invektiven  iiber  die  »Macht«  und  den  »Zauber«  der  Musik.  Solchen  Hyper- 
beln  kann  man  aber  auch  in  Schriiten  von  Musikern  und  Musikschriftstellern 
vor  allem  des  19.  Jahrhunderts  begegnen.  Ich  zitiere  hier  als  besonders  typisch 
Robert  Musiol,  der  einmal  sagt:  »Musik  ist  unendlich,  sie  ist  auch  allmdchtig<i. 
Man  iibersieht  dabei  oft,  daB  damit  Tiefstes  iiber  den  Ursprung  der  Musik 
ausgesprochen  ist. 

Was  hier  nur  als  Metapher  gesagt  ist,  finden  wir  in  Sage  und  Mythologie 
sowohl  des  Altertums  als  auch  bei  primitiven  V61kern  als  ernsten  Glauben. 
Die  Verk6rperung  der  Wundermacht  der  Musik  bei  den  Griechen  sind  Orpheus 
und  die  Sirenen.  Das  Alte  Testament  weiB  zu  erzahlen,  dafi  durch  die  Macht 
des  Posaunenschalls  die  Mauern  der  belagerten  Stadt  Jericho  einstiirzten. 
Horaz  erza.hlt  uns  in  seinen  Oden  das  Gegenteil  der  Wunderwirkung  von 
Musik:  »Amphions  Lied,  dir  (Merkur)  nachgesungen,  bewegte  Steine,  die 
Mauern  Thebens  wurden  so  errichtet.«  Hier  Aufbau,  dort  Zerst6rung.  Aber 
nicht  nur  die  tote  Materie  unterliegt  diesem  Einflu8,  auch  Tiere  werden  davon 
ergriffen. 

»Eines  Nachmittages,  als  ich  auf  meiner  F16te  spielte,  blickte  ich  auf,  und  da 
stand  ein  Hirsch.  Ich  fuhr  fort  zu  spielen,  und,  eine  nach  der  anderen,  kamen 
noch  mehr  lichtbraune  Gestalten  hinter  den  Biischen  des  Dschungels  hervor. 
Das  gesprenkelte  Reh,  das  Moschustier,  Gazellen  und  Antilopen,  alle  schienen 
dem  Ruf  der  Musik  zu  folgen.  Ich  horte  auf  zu  spielen.  Im  selben  Augenblick 
ging  ein  Erschauern  durch  die  Schar,  der  Hirsch  stampfte  den  Boden  mit 
seinen  Hufen,  und  so  schnell  wie  ein  Halm  im  Winde  schwankt,  verschwanden 
sie  alle  im  Wald. «  (Mukerdschi.)  Die  Verwendung  der  Musik  und  deren  Wir- 
kung  bei  Schlangenbeschworungen  in  Indien  ist  bekannt. 
Der  Glaube  an  die  Macht  der  Musik  entspringt  der  Weltanschauung  des 
primitiven  Menschen.  Aus  bestimmten  Erlebnisgruppen  heraus  werden  auf- 
fallende  Vorga.nge  der  Natur  und  des  Seelenlebens  erfaBt.  Das  Resultat  dieser 
Naturbetrachtung  ist  die  Beseelung  aller  Dinge.  Der  Naturmensch  belebt  die 
Welt  mit  Damonen  und  Geistern.  Diese  »Interjektion«  bildet  fast  bei  allen 
V6lkern  die  Grundlage  ihrer  Weltanschauung  und  ist  ein  Entwicklungs- 
ergebnis,  wie  etwa  das  Wachstum  der  Pflanzen  bei  gegebenen  giinstigen 
Naturverhaltnissen.  Auf  ebenso  natiirliche  Weise  entwickelt  sich  aus  dem 
Animismus  die  mythologische  Spezialisierung  und  der  Schamanismus,  d.  h. 
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Ritual-  und  Zauberwesen.  Es  eriolgt  weiterhin  eine  Substanzialisierung  von 
Eegriffen,  deren  Anfa.nge  in  der  mythologischen  Naturanschauung  verankert 
sind.  So  ist  der  griechische  Olymp  mit  seinen  Gottern  und  Heroen  nichts 
anderes  als  die  Projektion  der  Struktur  der  griechischen  Seele  in  die  Welt.  Das 
Gotterheim  ist  wenig  iiber  das  Diesseits  erhoben.  Der  antike  Mensch  ist  von 
der  absoluten  Realitat  seiner  Vorstellungen  ebenso  iiberzeugt  wie  der  primitive. 
Die  naiven  Personifikationen,  welche  die  Gotter,  Geister  und  Damonen  dar- 
stellen,  werden  durchaus  antropomorphistisch  behandelt.  »There  is  an  uni- 
yersal  tendency  among  mankind  to  coceive  all  beings  like  themselves  and  to 
transfer  to  every  object  those  qualities  with  which  they  are  iamiliarly  acqua- 
inted  and  of  which  they  are  intimateley  conscious. «  (Hume,  Natural  History  of 
Religion.)  Selbst  leblose  Gegenstande  erfahren  nicht  selten  die  sorgsamste 
PAege  und  ehrerbietigste  Respektierung.  Die  psychologische  Auswirkung 
macht  sich  geltend  in  den  Versuchen,  die  Geister,  Damonen  oder  Gotter,  je 
nach  ihrer  Stellung  zu  den  Menschen,  zu  beeinAussen.  Geographische,  ethno- 
logische  und  historische  Bedingungen,  unter  welchen  sich  die  V6lker  ent- 
wickeln,  zeitigen  allerdings  Verschiedenheiten,  auf  die  wir  hier  nicht  naher 
einzugehen  vermogen. 

Musik  ist  zunachst  praktischen  Zwecken  unterstellt,  und  zwar  magisch- 
apotropaischen  oder  exorzistischen.  Dies  bedeutet  Ausnutzung  der  geistigen 
Macht  der  Musik  im  Kampf  gegen  die  bosen  Geister.  »Da  sprachen  die 
Knechte  Sauls  zu  ihm:  >Siehe,  es  plaget  dich  ein  boser  Geist  von  Gott.  Es 
gebiete  unser  Herr,  und  deine  Knechte,  so  vor  dir  sind,  werden  einen  Mann 
suchen,  kundig  des  Harfenspiels,  daB  er  spiele  mit  seiner  Hand  und  dir  es 
leichter  werde,  wenn  der  bose  Geist  vom  Herrn  dich  ergriffen  hat.<  — Und  so 
oft  nun  der  bose  Geist  vom  Herrn  iiber  Saul  fiel,  nahm  David  die  Harfe  und 
schlug  darauf  mit  seiner  Hand,  und  Saul  ward  erquickt,  daB  es  ihm  leichter 
ward,  denn  der  bose  Geist  wich  von  ihm. «  (Altes  Testament.) 
»Der  siidindische  Brauch,  bei  den  Teuielsaustreibungen  des  Buddhadienstes 
den  Vermummten,  die  mit  Schwertern  zwischen  den  Besessenen  herum- 
springen,  Schellen  auf  den  Riicken  zu  hangen,  ist  vielleicht  der  deutlichste 
Ausdruck  fiir  den  ausrauchernden  Charakter  des  Glockenklanges. «  (Curt 
Sachs,  Die  Musikinstrumente.) 

Der  tiefste  Sinn  auch  der  heutigen  Kirchenglocken  ist  die  Reinigung  der 
Kirche  von  den  Geistern  der  Holle.  (Vgl.  J.  K.  Huysmans,  La  Bas.)  Wenn 
wahrend  der  Konsekration  das  silberne  Mefigl6ckchen  ertont,  so  ist  sein  ur- 
eigenster  Sinn,  das  Gotteshaus  bei  der  wirklichen  Anwesenheit  Gottes  von 
bosen  Geistern  zu  saubern.  Dem  Opierrind  wurde  friiher  zu  seiner  Reinigung 
eine  Glocke  umgehangt.  Heute  hat  die  Halsglocke  des  Leittieres  einer  Rinder- 
herde  diesen  Sinn  verloren.  Die  Glocke  wird  wahrend  der  Karwoche  ersetzt 
durch  die  Klapper.  Wir  finden  Klappern  und  Rasseln  in  fast  allen  Kulten.  An 
ihre  Stelle  treten  nicht  selten  Trommeln  und  Pauken. 
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In  seinem  Buch  »Patasiwa  und  Patalima,  Vom  Molukkeneiland  Seran  und 
seinen  Bewohnern«  schildert  O.  D.  Tauern  das  sogenannte  »Soso«-singen,  das 
dort  von  Medizinmannern  ausgeiibt  wird.  Wahrend  die  Frauen  die  Trommeln 
schlagen,  singt  der  Medizinmann  einen  Beschworungsgesang  in  einer  alten, 
nicht  mehr  landlaufigen  Sprache,  in  den  der  Chor  der  Anwesenden  einfallt. 
Auf  diese  Weise  wird  ein  Mann  von  seiner  Krankheit  geheilt. 
Der  Missionar  Sibrĕe  erwahnt  in  seinem  Werk  iiber  »Madagaskar«  eine  solche 
exorzistische  Heilmethode.  Der  Kranke  wird,  so  erzahlt  er,  besonders  ge- 
schmiickt.  Frauen  und  Madchen  des  Dorfes  stellen  sich  im  Kreis  um  diesen 
und  singen,  wahrend  die  Manner  auf  Trommeln,  Banjos  und  Fl6ten  musi- 
zieren.  Die  Trommeln  werden  immer  starker  bearbeitet,  der  Gesang  schwillt 
immer  mehr  an,  bis  er  in  ein  schrilles  Kreischen  umschlagt.  Dazu  tanzt  eine 
Frau,  in  die  durch  die  Musik  und  den  Larm  der  bose  Geist  des  Kranken  ge- 
trieben  werden  soll. 

Athanasius  Kircher,  der  im  dritten  Dezennium  des  17.  Jahrhunderts  Professor 
der  Naturwissenschaften  in  Wiirzburg  war,  gibt  in  seiner  »Phonurgia  nova, 
sive  conjugium  mechanico-physicum  artis  et  naturae  etc. « (1673  ubersetzt  von 
Agathos  Cario  unter  dem  Titel  »Neue  Hall-  und  Thonkunst«)  ein  Rezept,  wie 
man  dem  Gift  des  Tarantelstiches  begegnet.  Er  schreibt:  »Es  ist  aber  die 
Tarantula  ein  klein,  schadliches  Thier  und  Unziefer  oder  eine  apulische  Gift- 
spinne,  so  mit  Gift  gantz  angefullet.  Wer  nun  von  dieser  Spinnen  gestochen 
und  verletzet  wird,  der  kann  nicht  anderst  als  durch  Musik  und  Tanzen  ku- 
rieret  werden.  Die  Melancholischen  oder  die  von  solchen  Tarantulen  ge- 
stochen,  die  ein  gar  dickes  Gift  fiihren,  die  werden  mehr  durch  laut  schallende 
Pauken  und  Trommeln,  auch  andere  dergleichen  stark  hallende  Instrumenta 
als  durch  subtile  Saiten  beweget.  Denn  weil  diese  Feuchtigkeit  gar  dick  und 
zah,  die  Lebensgeister  aber  nach  der  Eigenschaft  der  Feuchtigkeit  sich 
richten,  also  wird  zu  solcher  Zerreibung  und  Zertrennung  eine  groBe  Gewalt 
erfordert.  Die  Cholerici,  Gallensiichtigen  und  Blutreichen  aber  werden  durch 
Cytharen,  Geigen,  Lauten,  Clavicymbel  und  dergleichen  lieblichen  Instru- 
mentenklang  wegen  der  dunnen  und  leichtbeweglichen  Lebensgeister  auch 
bald  und  leichtlich  kurieret.« 

Das  Motiv,  Damonen  durch  Musik  zu  vertreiben,  findet  man  auch  bei  Toten- 
zeremonien.  Bei  der  Sudrakaste  wird  auf  Tuben  geblasen,  nicht  als  Ausdruck 
der  Klage  und  des  Schmerzes  iiber  den  Verlust  des  Abgeschiedenen,  sondern 
eben  um  die  Geister  abzuwehren,  damit  sie  sich  nicht  der  Seele  des  Verstor- 
benen  bemachtigen.  (C.  Sachs,  Die  Musikinstrumente.) 

Von  den  Eskimos  berichtet  uns  Chr.  Leden  in  seinem  Buch  »Uber  Kiwatins 
Eisfelder«,  daB  die  Zauberer  (Angakut)  einen  Schatz  religioser  Gesange  und 
musikalischer  Formeln  haben,  »die  sie  vortragen,  wenn  sie  die  Geisterwelt  um 
Trost  und  Hilfe  anflehen«.  Bei  Krankenheilungen  verwenden  sie  besonders 
und  genau  vorgeschriebene  Melodien. 
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Die  Anamiten  benutzen  zur  Vertreibung  der  Damonen  riesige  Becken,  die 
zum  Teil,  um  den  Ton  ins  Grauenhatte  zu  steigern,  eingerissen  sind. 
So  wie  man  durch  Musik  heilen  kann  und  die  bosen  Geister  zu  vertreiben  ver- 
meint,  glaubt  man  auch  andererseits,  seinen  menschlichen  Widersachern 
schaden  zu  konnen.  Das  geschieht  durch  die  sogenannten  Fluchgesange. 
Combarieu  erzahlt  in  seinem  Buch  »La  Musique  et  la  Magie«  eine  chinesische 
Legende.  Ein  auf  einer  Reise  berindlicher  Prinz  hort  Lautenmusik.  Er  benehlt 
seinem  Musiker,  diese  zu  notieren.  Als  er  bei  einem  der  Vornehmen  seines 
Landes  zu  Gast  ist,  laBt  er  seinen  Musiker  die  gehorte  Weise  spielen.  Die  An- 
wesenden  sind  entsetzt.  Es  ist  ein  Fluchgesang.  Der  Gastgeber  aber  will  die 
ganze  Weise  horen  und  verlangt,  daB  er  sie  zu  Ende  spiele.  Es  entsteht  ein 
Sturm.  Alle  Anwesenden  stiirzen  vor  Furcht  und  Schrecken  zur  Erde.  Drei 
Jahre  lang  aber  ist  das  Land  unfruchtbar. 

Der  Glaube  an  Fluchgesange  ist  innerhalb  der  katholischen  Kirche  lebendig 
bis  zum  beginnenden  14.  Jahrhundert.  Das  Konzil  zu  Koln  im  Jahre  1316 
verbietet  ausdriicklich  die  von  Notker  balbulus  komponierte  Sequenz  »Media 
vita  morte  sumus«  als  Verwunschung  gegen  Menschen  in  Kirchen  singen  zu 
lassen. 

Nicht  immer  gilt  es,  Geister  zu  vertreiben,  oder  sie  auf  seine  Feinde  zu  jagen; 
es  gilt  auch  zu  rufen.  Um  die  schlafende  Gottheit  zu  wecken,  schlagt  der 
Chinese  das  Gong.  Im  vierten  Buch  Moses  ist  angeordnet,  daB  die  Israeliten 
trompeten  sollen,  damit  der  Herr  an  sie  denke,  wenn  sie  ins  Feld  ziehen. 
Die  Annahme,  daB  sowohl  die  Naturvorgange  als  auch  die  eigenen  Lebens- 
schicksale  von  geheimen,  menschenahnlichen  Wesen  bestimmt  werden,  er- 
zeugt  naturnotwendig  und  folgerichtig  das  Bestreben,  diese  womoglich  dauernd 
zu  beeinAussen.  Dies  geschieht  nicht  nur  durch  die  Musik  als  solche,  sondern 
auch  durch  die  Form  der  Instrumente,  die  in  ihrer  Bauart  solche  Formen  an- 
nehmen,  unter  denen  man  sich  die  Geister  materialisiert  vorstellt.  Gelingt  es 
nicht,  das  Instrument  in  eine  solche  Form  zu  bringen,  so  tragt  es  doch  ein 
Abbild  des  Damons  oder  der  Gottheit. 

Hat  ein  Zauber  einmal  gewirkt,  so  glaubt  man  felsenfest  an  ihn.  Gelingt  er 
einmal  nicht,  so  wird  das  dem  Fehlen  eines  auBer  acht  gelassenen  Umstandes 
zugeschrieben. 

Die  exorzistischen  Gesange  werden  mundlich  innerhalb  der  Kaste  der  Zau- 
berer,  Medizinmanner  oder  Priester  uberliefert.  Die  Uberlieferung  ist  meist 
geheim.  Anderungen  sind  sehr  selten,  weil  man  sonst  die  gewiinschte  Wirkung 
nicht  hervorzubringen  glaubt. 

Bei  hoher  entwickelten  Kulturen  bleibt  die  Musik  in  das  Denksystem  und  die 
spekulative  Naturbetrachtung  einbezogen.  Bei  den  Arabern  wird  die  Laute 
als  Abbild  der  Natur  in  die  auBermusikalischen  Betrachtungen  eingereiht.  Ihre 
vier  Saiten  symbolisieren  die  vier  Elemente:  Feuer,  Luft,  Wasser,  Erde.  Die 
Tone  der  Saiten  stehen  hinwiederum  im  Zusammenhang  mit  den  vier  Tem- 
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peramenten  und  konnen  infolgedessen  gegen  entsprechende  Erkrankungen 
verwandt  werden.  (Vgl.  die  Beschreibung  Arabiens  von  Niebuhr.)  Diese  sicher 
sehr  alten  Anschauungen  sind  nicht  ohne  EinAuB  geblieben  aui  den  Spanier 
Ramos  dePareja  bei  der  Niederschrift  seines  »De  musica  tractatus«  (Bologna 
1482),  worin  er  die  vier  authentischen  Tonarten  den  vier  Temperamenten  zu- 
teilt  und  diese  wieder  dem  Saturn,  Jupiter,  Mars  und  Sonne,  die  Plagalen  da- 
gegen  der  Venus,  dem  Merkur,  dem  Mond  und  der  Erde.  Der  Abstand  Sonne  — 
Mond  ist  demnach  eine  Quarte. 

Ahnliches  berichtet  uns  Plutarch  iiber  die  Babylonier,  die  das  Verhaltnis  des 
Friihlings  zumHerbst  gleich  einerQuarte  setzten.  »Friihling  und  Winter  stehen 
im  Verhaltnis  der  Quinte,  Friihling  und  Sommer  in  dem  der  Oktav.« 
Ist  die  Spekulation  einmal  so  weit  gediehen,  so  ist  das  logische  Ergebnis  die 
BeeinAussung  der  Witterung  durch  die  Musik.  In  seinem  »Buch  vom  quellen- 
den  Urgrund«  schreibt  Lia-Dsi  iiber  den  Musiker  Weng:  »Er  schlug  wahrend 
des  Friihlings  die  Schangsaite  an  und  lieB  das  achte  Rohr  begleiten.  Da  erhob 
sich  plotzlich  ein  kiihler  Wind,  und  Kraut  und  Baum  trugen  Friichte.  Als  es 
Herbst  geworden,  schlug  er  die  Giio-Saite  an  und  lieB  das  zweite  Rohr  er- 
widern.  Da  kam  laue  Luft  linde  gerlossen  und  Kraut  und  Baum  entfalteten 
ihre  Pracht.  Wahrend  des  Sommers  schlug  er  die  Yii-Saite  an  und  lieB  sie  von 
dem  elften  Rohr  begleiten.  Da  fiel  Reif  und  Schnee  durcheinander,  die  Fliisse 
und  Seen  wurden  plotzlich  starr.  Als  es  Winter  geworden,  da  schlug  er  die 
Dschi-Saite  an  und  lieB  das  fiinfte  Rohr  erwidern.  Da  ward  der  Schein  der 
Sonne  stechend  heiB  und  das  harte  Eis  schmo!z  rasch  zusammen.  Zuletzt 
lieB  er  die  Gung-Saite  ertonen  und  vereinigte  sie  mit  den  vier  anderen  Saiten, 
da  sauselten  liebliche  Winde,  gliickbringende  Wolken  schwammen,  siiBer  Tau 
nel  herab,  und  kraitig  rauschten  die  Quellen.« 

Interessant  ist  in  diesem  Zusammenhang  die  indische  Legende,  welche  uns 
Combarieu  in  »La  musique  et  la  Magie«  mitteilt.  Ein  Madchen  singt  gedanken- 
los  vor  sich  hin  und  trifft  dabei  die  Melodie  eines  alten  Rag.  P16tzlich  fallt 
Regen  auf  das  von  der  sengenden  Sonne  ausgegluhte  Land.  Und  so  wird  sie 
zur  Retterin  aus  unvermeidlich  scheinender  Hungersnot. 
Naturvorgange  werden  unterschieden  in  solche,  die  dem  Menschen  niitzen  und 
solche,  die  ihm  schaden.  Damit  geht  parallel  die  Unterscheidung  der  Geister, 
durch  welche  die  Naturvorgange  ausgelost  werden.  Daraus  resultiert  der 
Wunsch,  die  Gotter,  Geister  und  Damonen  zu  beeinAussen,  in  dem  versucht 
wird,  sie  wilHahrig  zu  machen,  sie  einzuschiichtern,  zu  verscheuchen,  oder 
man  versohnt  sie  durch  Opfer  und  sucht  ihre  Hilfe  zu  gewinnen.  Hieraus  er- 
klaren  sich  die  religiosen  Gebrauche,  vor  allem  aber  Opfer  und  Gebet.  Diese 
Grundziige  nnden  sich  in  fast  allen  Kulten. 

Aus  solchen  Ideengangen  erhalt  das  Opfer  seinen  Sinn.  Durch  Gebet  und 
Opfer,  Bitten  und  Geschenke,  will  man  versohnen,  um  den  Beistand  werben 
oder  die  Allmacht  anerkennen.  Zuerst  werden  Menschenopfer  dargebracht. 
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Das  Opfer  wird  vernichtet  als  Ausdruck  der  vollkommensten  religiosen  Selbst- 
hingabe.  Stellvertretend  fiir  menschliche  Personen  folgt  dann  spater  die 
Opferung  von  Tieren,  Friichten  und  Opierspeisen. 

Mit  dem  Opfer  entsteht  das  Ritual.  Kundgebungen  inneren  Kultes  werden 

durch  Gesten,  Gebarden,  eben  durch  Kulthandlungen  vermittelt. 

Diese  Gebarden  und  Attituden  ergeben  den  Tanz  als  Raumsymbol. 

Fast  in  allen  Ritualen  lassen  sich  Kulttanze  nachweisen. 

Die  Priester  der  Osiris  vollfiihrten  Tanze,  welche  durch  ihre  Figuren  in  streng 

abgemessenen  Bewegungen  den  geheimnisvollen  Gang  der  Gestirne  im  All 

versinnbildlichten. 

Die  Hebraer  tanzten  und  sangen  zum  Lobe  Gottes,  um  ihn  zu  ehren,  zu 
preisen  und  zu  verherrlichen.  Selbst  der  Konig  David  mischte  sich  unter  die 
Leviten,  um  vor  der  Bundeslade  herzutanzen. 

Die  Griechen  hatten  Kulttanze  ekstatisch-orgiastischen  Charakters  (Baccha- 
nalien  und  Eros-Mysterien) . 

Der  Islam  besitzt  einen  Monchsorden,  dessen  Angehorige,  die  Derwische 
genannt,  Allah  dienen  mit  harter  Askese  und  Tanzen. 

Im  Christentum  erhielten  sich  noch  einige  Jahrhunderte  sakrale  Tanze  im 
Ritus. 

In  der  Kirche  des  heiligen  Pankratius  zu  Rom  itihrten  Priester  und  Glaubige 
heilige  Tanze  auf.  Allein,  die  von  einem  naiven  Glauben  getragenen  Tradi- 
tionen  entarteten  mehr  und  mehr,und  so  sah  sich  Papst  Zacharias  (741 — 752) 
veranlaBt,  durch  ein  Dekret  vom  Jahre  744  Tanze  in  Kirchen  zu  verbieten. 
Trotz  dieses  Verbotes  erhielten  sich  in  der  Kathedrale  von  Sevilla  priesterliche 
Tanze,  die  heute  noch  an  Ostern  aufgefiihrt  werden. 

Leider  ist,  wie  es  scheint,  kein  Zeugnis  auf  uns  gekommen,  ob  die  mittelalter- 
lichen  Totentanze  mimisch  dargestellt  wurden.  Nur  soviel  steht  fest,  daB  die 
Totentanzidee  in  Nordfrankreich  aufgekommen  ist,  obwohl  die  Vorstellung 
des  tanzenden  Todes  eine  alte  indogermanische  ist.  Anhaltspunkte  dariiber 
fande  man  sicherlich  in  Ritualbiichern  alter  Di6zesen. 

Der  schavaitische  Kult  in  Indien  kennt  orgiastische  Tanze,  die  mit  der  Zur- 
schaustellung  sexueller  Vorgange  enden.  Der  Sinn  dieser  Handlungen  ist  ein 
iiberpersonliches  Dienen  im  »Fleische«,  ein  Aufgeben  der  eigenen  Personlich- 
keit  im  »Sinnlichen«.  Es  ist  die  vollige  Entpersonlichung  im  Dienste  der 
Shastras,  ein  Verehren  der  Fruchtbarkeit  und  der  ewig  fortzeugenden  Sch6pfer- 
kraft.  »Nie  habe  ich  Gebarden  gesehen,  die  dem  Geist  der  Fruchtbarkeit  so 
gemaB  waren  wie  die  wiegenden  Bewegungen  der  Bajaderen  wahrend  fest- 
lichen  Umschreitens  der  Gotterbilder. «  (Keyserling,  Reisetagebuch  eines 
Philosophen.) 

Diese  Tanze  werden  von  zwei  Trommeln,  manchmal  auch  von  Blasinstru- 
menten  begleitet.  »Zu  den  Bajaderentanzen  wurde  im  Chor  gesungen;  zu- 
weilen  ging  der  Gesang  in  einen  Sprechgesang  iiber. «  Der  Sprechgesang  kann 
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den  Trommelrhythmus  ersetzen  und  hat  nicht  selten  auch  dessen  Kompliziert- 
heit.  »Die  Tanzbewegungen  beschaitigen,  wie  auch  sonst  bei  den  Orientalen  in 
vorziiglicher  Weise  Arme  und  Hande  der  Tanzerinnen,  die  sich  selbst  kaum 
von  der  Stelle  bewegten«.  (O.  Abraham  und  E.  M.  v.  Hornbostel,  Phonogra- 
phierte  indische  Melodien.  S.  Bd.  I.  M.  G.  1904.) 

»Es  fehlen  alle  groBen,  breiten  Linienfiihrungen.  .  .  .  Viele  beginnen  und 
enden  mit  den  Handen,  andere  AieBen  langsam  in  den  ruhenden  weichen  Leib 
zuriick,  und  kommt  es  zu  einer  in  sich  vollstandigen  Zeichnung,  so  ver- 
schwimmt  und  verschwindet  diese  so  schnell,  daB  sie  gerade  nur  ein  Aiichtiges 
Auimerken  bewirkt  und  zu  keiner  anhaltenden  Spannung  fuhrt.  Die  glitzern- 
den  Gewander  verhiillen  und  dampfen  die  Bewegtheit  des  Muskelspiels,  jede 
scharf  anhebende  Kurve  klingt  sanft  in  goldenen  Wellen  ab,  in  denen  sich  die 
Geschmeide  wie  Sterne  funkelnd  widerspiegeln.  Diese  Kunst  enthalt,  so  be- 
wegt  sie  auch  sei,  kein  einziges  beschleunigtes  Motiv.  Daher  kann  man  ihr 
endlos  zuschauen.«  (Keyserling,  Reisetagebuch  eines  Philosophen.) 
Die  Darstellung  des  Uberpersonlichen  kommt  vollendet  zum  Ausdruck  im 
Tanz  der  japanischen  Geishas,  die  ja  auBerhalb  der  Sphare  des  gesellschaft- 
lichen  Lebens  als  Tragerinnen  der  »objektivierten«  Liebe  wirken.  Sie  sind 
Elemente  ohne  Eigenbedeutung,  und  ihre  Tanze  stammen  aus  dem  alt- 
japanischen  Ritual.  Das  Instrumentarium  zu  ihren  Tanzen  bilden  das  Sha- 
misen  (dreisaitige  Gitarre)  und  die  Handpauke. 

Die  Shinto-Priesterinnen  produzieren  die  altehrwiirdigen  Kagura-Tanze.  In 
stark  stilisierter  Art,  die  abseits  von  allem  Realismus  ist,  werden  Szenen  aus 
der  japanischen  Gottergeschichte  dargestellt.  Zur  Begleitung  werden  ver- 
wendet:  groBe  und  kleine  Trommeln,  Gong,  Glockenspiel,  Tam-Tam,  Glock- 
chen,  Schlaghclzer,  Fl6te,  Schalmei,  Shamisen  und  Koto  (liegende  Harfe). 
Die  melodietragenden  Instrumente  sind  die  beiden  letztgenannten.  (Prinz  Ru- 
precht  von  Bayern,  Reiseerinnerungen  aus  Ostasien  und  O.  Abraham  undE. M. 
v.  Hornbostel,  Studien  iiber  dasTonsystem  der  Japaner.  S.Bd.  I.  M.  G.  1903.) 
Der  javanische  Tanz  ist  den  »Heiligen  Buchern«  entnommen.  Auch  hier  wer- 
den  Szenen  aus  der  Mythologie  dargestellt.  Der  Korper  erzahlt  gewissermaBen 
in  einer  Eindringlichkeit,  die  andere  Kulte  mit  Predigten  kaum  erreichen 
konnen.  Der  tiefste  und  letzte  Sinn  fiir  solche  Vorgange  fehlt  dem  Europaer. 
Er  ist  kein  Tanzer.  Auguste  Rodin  beschreibt  den  Tanz  der  Javanerin: 
».  .  .  Sie  kehrt  in  eine  Kugelform  zuriick,  sie  wird  oval,  sie  kann  ein  Dreieck 
werden  in  einer  kostbaren  Vase,  wo  die  Diifte  nach  einer  erloschenen  Wollust 
riechen.  Und  der  Geist  ersetzt  den  kcirperlichen  Reiz;  er  verandert  sein  Gesicht 
und  bleibt  doch  herausiordernd  fiir  den  Mann.  Das  Licht  der  Erkenntnis  bleibt, 
wenn  einmal  das  Fest  beendet  ist.  In  ihm  wechseln  sich  Fleisch  und  Seele  ab, 
verdoppeln  eins  fiir  das  andere  ihren  Sieg.« 

Der  Kulttanz  wird  selten  paarweis  agiert.  Manner  und  Frauen  tanzen  ihn 
meist  allein.  Der  Mannertanz,  sofern  er  keinen  Kriegstanz  mit  den  Evolu- 
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tionen  eines  Scheingefechtes  darstellt,  wie  etwa  der  Waffentanz  des  ost- 
airikanischen  Negerstammes  der  Watussi,  ist  meist  ein  auf  der  Stelle  getretener 
Stehtanz  (step). 

In  ausgepragtem  MaBe  tragt  den  Charakter  des  Kulttanzes  der  sogenannte 
Kristanz,  der  auf  der  Insel  Bali  zu  Ehren  des  Todesgottes  getanzt  wird.  Nur 
mit  einem  Lendentuch  bedeckt,  steigert  sich  der  Tanzer  in  Ekstase,  in  der  er 
sich  mit  einem  Kurzschwert  selbst  Wunden  schlagt,  gleichsam  als  wolle  er 
sich  selbst  zum  Opfer  darbringen.  In  diesen  Menschen  steckt  etwas  von  der 
Glut  mittelalterlicher  Mystiker;  verschieden  von  ihnen  ist  nur  die  Technik, 
die  Ekstase  zu  erreichen. 

Die  Alfuren  auf  den  Molukken  tanzen  bei  ihren  rituellen  Festen  in  dem 
Baileo,  das  ist  das  Ortsheiligtum,  in  dem  auch  beratende  Versammlungen 
stattnnden.  Bei  diesen  Tanzen  wird  nur  gesungen.  Die  Trommel  (tifa)  wird  er- 
setzt  durch  das  Aufstampfen  auf  den  mit  Bambus  belegten  Boden.  Hier  tanzen 
Manner  und  Frauen  in  bunter  Reihe  (wohl  eine  der  wenigen  Ausnahmen  bei 
Kultta.nzen) .  Ist  ein  Kopf  erbeutet  worden,  so  wird  er  auf  den  heiligen  Stein 
(batu  pamali)  gelegt  und  darum  herumgetanzt.  Zu  diesen  Tanzen  wird  die 
Tifa,  die  mit  Bambusstaben  geschlagen  wird,  benutzt.  Sie  wird  von  Frauen 
bedient,  die  hier,  ahnlich  wie  die  Geishas  in  Japan,  die  Tragerinnen  der  alten 
Lieder  und  Sagen  sind,  »die  sich  von  Mutter  auf  Tochter  vererben«.  (O.  D. 
Tauern,  Vom  Molukkenland  Seran  und  seinen  Bewohnern.) 
Im  Kulttanz  schlummern  sozial-disziplinarische  Kraite.  Ist  einmal  der  Ur- 
sprung  des  Tanzes  vergessen,  so  gleitet  er  ab  ins  rein  Gesellige,  oder  er  wird 
zur  bloBen  theatermaBigen  Schaustellung.  Nur  die  Beteiligung  der  Stammes- 
fxihrer  erinnert  noch  an  jene  Zeit,  da  diese,  als  die  nachsten  Vertreter  der  Gott- 
heit,  ihn  aus  rituellen  Griinden  anfuhrten.  Auf  der  Stufe  des  Schautanzes  sind 
bereits  jene  hawaiischen  Tanze  angelangt,  die  Keyserling  in  seinem  Reise- 
tagebuch  beschreibt.  »Mit  seltsam  ergreifender  Stimme  trug  ein  Barde  uralte 
Sagen  vor,  wiihrend  wir  Gaste,  um  eine  einzige  Schiissel  geschart,  wie  Tiere 
mit  den  Handen  die  Fische  zerrissen  und  federngeschmiickte  Tanzerinnen  ihre 
Unterleiber  in  wahnsinnigen  Kurven  einherschwenkten,  ohne  daB  Oberkorper 
und  Kopf  nur  die  leiseste  Bewegung  dabei  verraten  hatten.« 
In  diesem  Zusammenhang  erwahnt  als  christlich  verwertete  heidnische  Kult- 
elemente  seien  die  Erntetanze,  wie  sie  iiberall  bei  uns  auf  dem  Lande  noch 
abgehalten  werden. 

Zusammenfassend  iiber  die  Musik  der  Kulttanze  der  V61ker,  bei  denen  diese 
heute  noch  lebendig  sind,  kann  allgemein  gesagt  werden,  daB  sie  in  der  Regel 
liedmaBig  ist.  Die  Tonbewegung  erfolgt  in  kleinen  Schritten.  Intonationsfehler 
sucht  man  dadurch  auszugleichen,  daB  bei  schwer  zu  treffenden  Stellen  Spiel- 
raume  gelassen  werden,  oder  aber  man  geht  im  Glissando  in  den  Ton  hinein. 
Das  Wort  macht  den  Ablauf  der  Melodik  einpragsamer  und  sichert  zugleich 
auch  das  Treffen  schwieriger  Intervalle.  Besonders  wichtig  ist  dies  bei  exor- 
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zistischen  Gesangen,  weil  auch  der  geringste  Fehler,  nach  dem  Glauben  des 
Ausiibenden,  die  Wirkung  herabmindert  oder  ganzlich  in  Frage  stellt.  Da  es 
sich  bei  diesem  Musizieren  in  der  Hauptsache  um  instrumental  begleitete 
Vokalmusik  handelt,  sind  Rhythmus  und  Sprache  die  iormbildenden  Elemente. 
Diese  Tanzlieder  beeinrlussen  sehr  stark  die  spater  entstehende  reine  Instru- 
mentalmusik.  Die  Melodik  wird  meist  beibehalten,  obwohl  das  Instrument 
fahig  ware,  iiber  den  bestehenden  Ambitus  hinauszugehen.  An  sich  ist  der 
Stimmumfang  des  Orientalen  gegeniiber  dem  Europaer  schon  dadurch  er- 
weitert,  als  jener  beim  Singen  falsettiert. 

Die  primitive  Mehrstimmigkeit  benutzt  oft  das,  was  wir  als  faux-bourdon  be- 
zeichnen.  Er  wird  oft  nur  gebraucht,  um  die  Klangfiille  zu  verstarken  und  hat 
keine  harmonische  Bedeutung  in  unserem  Sinne.  Seine  Hauptbedeutung  liegt 
vorwiegend  im  Rhythmischen,  namentlich  wo  er  von  Schlaginstrumenten 
gegeben  wird  (vgl.  Max  Weber,  Die  rationalen  und  soziologischen  Grund- 
lagen  der  Musik). 

Hat  man  einmal  die  tieieren  Zusammenhange  zwischen  Musik  und  den 
religiosen  Anschauungen  verschiedener  V6lker  und  Stamme  erkannt,  so  wird 
man  gleichzeitig  auch  von  der  Wichtigkeit  der  Musikethnologie  iiberzeugt 
sein.  Hier  breitet  sich  ein  groBes  Feld  fruchtbarer  Arbeit  vor  der  vergleichen- 
den  Musikwissenschaft  aus. 


DER  FUR  DIE  SttNDEN  DER  WELT 
GEMARTERTE  JESUS 

EINE  HANDEL-PARTITUR  AUS  JOSEPH  HAYDNS  BESITZ 

VON 

REINHOLD  BERNHARDT-LEIPZIG 

Im  Friihjahr  1795,  wahrend  seines  zweiten  Aufenthalts  in  England,  erhielt 
Joseph  Haydn  von  der  Konigin  von  England  ein  seltenes  Geschenk:  die 
Partitur  einer  deutschen  Kantate  von  Handel.  Das  Werk  war  in  England  noch 
nie  zur  Auffiihrung  gekommen,  Samuel  Arnold  hatte  es  nicht  in  seine  groBe 
Ausgabe  Handelscher  Werke  in  36  Banden  aufgenommen,  es  war  dort  so  gut 
wie  unbekannt.  Die  Veranlassung  zu  dieser  Schenkung  waren  die  Konzerte 
Haydns  gewesen,  die  das  Konigspaar  so  fiir  seine  Kunst  eingenommen  hatten, 
daB  man  damals  am  Hofe  allen  Ernstes  daran  dachte,  ihn  fiir  immer  an  die 
Insel  zu  fesseln.  Wie  die  Verhandlungen  verliefen  und  an  Haydns  beharr- 
lichem  Widerstand  scheiterten,  berichtet  uns  Pohl  in  seiner  Biographie. 
Naheres  iiber  die  Partitur  erfahren  wir  durch  August  Griesinger,  der  Haydn 
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in  den  letzten  zehn  Jahren  seines  Lebens  standig  besuchte,  hauptsachlich  im 
Interesse  der  Firma  Breitkopf  &  Hartel,  die  damals  unter  dem  zielbewuBten 
Gottfried  Hartel  einen  groBen  Aufschwung  nahm  und  sich  um  den  Gesamt- 
verlag  von  Haydns  Werken  bemiihte.  Seit  1799  war  Griesinger  die  Vermitt- 
lung  in  Wiener  Angelegenheiten  anvertraut  worden,  es  entspann  sich  ein 
lebhafter  Eriefwechsel,  der  hier  zugrunde  gelegt  wird.  In  einem  Brief*)  an 
Hartel  vom  9.  Juli  1803  schreibt  Griesinger  u.  a.  folgendes: 

»Etwas  hat  er  [Haydn]  mir  bei  meinem  letzten  Besuch  gezeigt,  worauf  ich'  Sie  aufmerksam 
mache.  Es  ist  ein  groBes  Oratorium  von  Handel  (Haydn  sagt,  das  einzige,  welches  er  auf  deut- 
schen  Text  komponiert)  betitelt:  >der  fiir  die  Siinden  der  Welt  gemarterte  und  sterbende  Jesus<. 
Die  Konigin  von  England  machte  damit  eigenhandig  dem  Haydn  ein  Geschenk.  Swieten,  der, 
wenn  ich  nicht  irre,  24  Handelsche  Oratorien  hatte,  besaB  dieses  nicht  und  Haydn  bezweifelt, 
ob  es  iiberhaupt  in  Deutschland  existiere.  Es  soll  auch  vortrefflich  gearbeitet  sein.  Das  Manu- 
skript  ist  in  rotem  Saffian  mit  goldenem  Schnitt  gebunden,  der  Kopist  hat  aber  Schreibtehler  ge- 
macht,  die  Haydn  verbessern  muB.  Was  diinkt  Ihnen  hievon  ?  Soll  ich  es  Ihnen  zu  verschaffen 
suchen  und  wieviel  mochtenSie  darauf  bieten?  SagenSie  mir  das  beilaufig,  damit  wenn  H[aydn] 
die  Saiten  nicht  zu  hoch  spannt,  die  Sache  gleich  in  Richtigkeit  zu  bringen  ist.  Sie  miissen  am 
besten  wissen,  wie  hoch  sich  solche  Werke  verzinsen,  und  ob  sich  etwas  damit  unternehmen 
laBt.  Konnte  ich  ein  Wort  von  20  und  wenn  das  nicht  geht  von  30  Dukaten  (in  Papier)  fallen 
lassen  ?  « 

In  seiner  Antwort  wiinscht  Hartel  nahere  Angaben,  womoglich  Einsicht  des 
Originals.  Darauf  erfahren  wir  aus  Wien  am  30.  Juli  1803: 

».  .  .  Ich  habe  Haydn  wegen  des  Handelschen  Oratoriums  sondiert.  Das  Manuskript  hat  400 
Seiten  u.  10  Linien  auf  jeder  Seite.  Haydn  hielt  es  fur  eine  groBe  Seltenheit,  die  Konigin  in 
England  lieB  ihm  sagen,  daB  es  niemand  besitze,  und  er  glaubt,  daB  nach  seinem  Tode  die 
Kaiserin  [von  Osterreichj  das  Werk  zu  bekommen  trachten  werde.  Es  endigt  mit  einem  Choral; 
H.  hatte  Lust  einen  SchluBchor  dazu  zu  fiigen  (doch  hat  er  keinen  Text).  Der  Preis?  200  fl.! 
weil  er  es  noch  genau  wegen  der  Schreibfehler  durchsehen  miiBte.  DaB  es  H.  nicht  aus  den 
Handen  gibt,  davon  bin  ich  zu  lebhaft  iiberzeugt,  als  daB  ich  einen  Versuch  hatte  machen  mogen, 
es  zu  fordern.  Die  Entschuldigung:  es  sei  noch  nicht  ganz  korrigiert,  lag  ihm  auch  zu  nah. 
Hochstens  wiirde  er  einen  Auszug  von  Themen  und  dem  Texte  zugeben,  den  ich  etwa  in 
seinem  Zimmer  machen  konnte  .  .  .  Auf  die  Frage,  ob  er  denn  wirklich  keine  Manuskripte  von 
Klavierkompositionen  besitze,  antwortete  er  mir:  er  miisse  erst  nachsehen,  er  wisse  es  selbst 
nicht,  weil  er  seine  Manuskripte  nach  und  nach  ordne.  Kiirzlich  habe  er  aber  ein  Konzert  auf 
die  Orgel  und  1  Violine  vorgefunden,  das  er  vor  50  Jahren  [1756]  fiir  seine  Schwagerin  bei  ihrer 
Introduktion  in  ein  Kloster  komponiert  habe.  Wenn  Ihnen  das  Oratorium  von  Handel  anstehe, 
so  gebe  er  Ihnen  dieses  Konzert  in  den  Kauf ;  ich  soll  Ihnen  aber  sagen,  welch  einen  alten  Bart 
es  habe.« 

Hase  erwahnt  diese  Kompositionen  in  seiner  1909  erschienenen  Broschiire: 
Joseph  Haydn  und  BreitkopJ  &  Hartel  im  Zusammenhang  mit  anderen  1802 
erworbenen  Werken  folgendermafien: 

»Durch  ihre  Beziehungen  zu  Haydn  gelangten  Breitkopf  &  Hartel  auch  in  Besitz  der  Handelschen 
Kompositionen.  Von  Haydn  erhielten  sie  Handels  Oratorium  >der  fiir  die  Siinden  der  Welt  ge- 
marterte  und  sterbende  Jesus<  usw.  und  von  Baron  Swieten  Mozarts  Bearbeitung  des  Messias, 
die  Mozart  auf  Swietens  Bestellung  angefertigt  hatte.«  (S.  46.) 


*)  Die  Ver6ffentlichung  geschieht  mit  Genehmigung  des  Archivs  von  Breitkopf  &  Hartel. 
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Diese  Zusammenstellung  ist  etwas  ungenau  und  irrefiihrend.  Bei  genauer 
Durchsicht  der  Korrespondenz  ergibt  sich,  daB  Griesinger  im  April  1802  mit 
Swietens  Einwilligung  die  Mozartsche  Messias-Partitur  kopieren  lieB,  das 
Original  gab  der  Besitzer  nicht  aus  der  Hand.  Die  Kopie  ist  nachweisbar  am 
9.  Mai  1802  in  den  Handen  des  Redakteurs  der  Allgemeinen  Musikalischen 

'  Zeitung  Rochlitz.  Das  von  Haydn  erwahnte  Orgelkonzert  (Abbildung  der 

ersten  Seite  bei  Hase  S.  52)  kam  erst  Ende  des  Jahres  1804  mit  einer  Klavier- 
komposition  (op.  93)  und  zwei  englischen  Gesangen  in  Besitz  der  Firma,  es 
ist  bis  heute  ungedruckt  geblieben.  Die  Handel-Partitur  konnte  damals  nicht 
erworben  werden;  von  ihr  ist  noch  in  einem  Schreiben  Griesingers  vom 
25.  (nicht  24.  1.  wie  Hase  zitiert)  Januar  1804  die  Rede.  Hase  erwahnt  den 
darin  mitgeteilten  Vorschlag  Haydns  nur  summarisch,  auch  Botstiber  gibt 

j  nur  einige  Zeilen,  weshalb  hier  der  genaue  Wortlaut,  soweit  er  sich  auf  die 

i  Verhandlung  mit  Haydn  bezieht,  mitgeteilt  wird: 

|  »Eine  gebildete  und  geistreiche  Musikfreundin,  Mad.  Sara  Levi,  geb.  Itzig  aus  Berlin,  die  ich 

vor  einigen  Jahren  bei  Haydn  ausfiihrte( !),  bat  letztern,  einige  Fugen  fiir  die  Singschule  des 
Herrn  Zelters  zu  komponieren,  ohne  alle  Instrum.  Musik.  Zelter  bietet  fiir  jede  10  Friedr.d'or, 
und  Freiheit  mit  dem  Manuskript  zu  schalten  und  zu  walten.  Diesen  Brief  brachte  ich  gestern 
H[aydjn.  Er  entschuldigte  sich  aber,  daB  er  wegen  seiner  so  unbestandigen  und  wankenden  Ge- 
sundheit  alle  solche  Antrage  ablehnen  miisse.  Ich  fragte  den  Papa,  ob  er  sich  seines  Versprechens, 
mir  ein  Paket  fiir  Sie  einzuhandigen  noch  erinnere.  Er  sagte  mir,  dafi  sich  das  Orgelkonzert  und 
ein  Regina  coeli  (4stimmig)  gefunden  haben;  an  seinem  Quartett  ist  er  mit  dem  Allegro,  einem 
Andante  mit  Variationen,  dem  Menuet  und  Trio  fertig,  es  fehlt  nur  noch  ein  Allegro.  Die 

j  10  Gebote  (als  Canon)  wiinscht  er  erst  nach  seinem  Tode  erscheinen  zu  lassen.  >Da  konnten  Sie 

ja  auch  zugleich  iiber  die  40  bis  50  Canons,  die  in  Ihrem  Schlafzimmer  hangen,  disponieren.< 
Diese  Idee  schien  seinen  Beifall  zu  haben,  er  dachte  eine  Weile  hin  und  her,  und  endlich  sagte  er, 
er  wolle  Ihnen  eine  etwas  sonderbare  Proposition  machen.  Ich  will  sie  nummernweise  hersetzen: 

1.  Sie  geben  ihm  2  Jahre  hindurch,  jedes  Jahr  150  Gulden,  in  beliebigen  Terminen  oder  auf  ein- 
j                    mal  zahlbar. 

2.  dafur  erhalten  Sie  sogleich  sein  Orgelkonzert,  das  Regina  coeli  und  das  Handelsche  Oratorium, 
welches  er  von  der  Konigin  in  Engl.  bekam;  ferner  die  Versicherung,  dafi  sein  jiingstes 
Quartett,  an  dem  er  arbeitet,  in  Ihrem  Verlag,  (unter  noch  festzusetzenden  Bedingungen) 
erscheinen  solle.  Stirbt  Haydn  innerhalb  dieser  2  Jahre,  so  erhalten  Sie  kraft  einer  testamen- 
tarischen  Zusicherung  die  10  Gebote  und  die  Canons  in  seinem  Cabinet  zum  ausschlieBenden 
Eigentum. 

'  3.  Uberlebt  H[ayd]n  die  2  Jahre,  so  bleibt  es  mit  den  erstgenannten  Musikalien  wie  vorher 

aber  in  Ansehung  der  10  Gebote  und  der  Canons  soll  alsdann  ein  neuer  Kontrakt  aufgesetzt 
werden  und  H.  will  suchen,  alsdann  noch  andere,  nicht  gedruckte  Werke  hinzuzufiigen. 
Die  Idee,  nach  seinem  Tode  noch  einiges  erscheinen  zu  lassen  ist  in  H.  fest  eingewurzelt  und  er 
hat  mir  schon  mehrere  Male  davon  gesprochen;  er  gibt  sie  selbst  fur  eine  Caprice  aus,  an  der 
das  non  omnis  moriar  [vgl.  Botstiber  S.  222]  zum  Teil  schuld  sein  mag.  Was  sagen  Sie  nun  zu 
H.ns  Proposition?  Ob  sie  Ihnen  vorteilhaft  sein  werde,  hangt  von  dem  Rufe  des  Knochen- 
manns  ab,  den  Sie  um  dieser  Sache  willen  gewiB  auch  nicht  um  eine  Minute  friiher,  als  es  be- 

1  schlossen  ist,  iiber  den  72jahrigen  Greis  fallen  lassen  werden.  Finden  Sie  die  Sache  annehmlich, 

so  wiirde  ich  Sie  bitten,  mir  obigen  Kontrakt  mit  Ihrer  Unterschriit  zu  schicken;  ich  wiirde  ihn 
alsdann  abschreiben,  und  von  H.  auch  unterschreiben  lassen.  Ich  hatte  sehr  gewiinscht  zu 

)  wissen,  wie  hoch  H.  das  Quartett  anschlagen  wiirde;  ehe  es  ganz  fertig  ist,  mag  er  aber  nie  etwas 

bestimmen,  >weil  er  ja  nicht  wisse,  ob  die  Arbeit  gut  ausfallen  werde<.« 

Der  angebotene  Kontrakt  kam  nicht  zustande.  Hartel  war  bei  aller  Kunst- 
begeisterung  ein  praktischer  Geschaftsmann.  Als  solcher  besaB  er  stets  einen 
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genauen  Uberblick  iiber  die  Gangbarkeit  seiner  Verlagsartikel.  Mit  Handel 
war  damals  anscheinend  kein  groBes  Geschait  zu  machen.  So  konnte  ihm 
wenig  daran  gelegen  sein,  ein  ziemlich  unbekanntes  Jugendwerk  zu  erwerben. 
Der  Wert  der  Partitur  entsprach  aber  nicht  entfernt  den  Vorstellungen,  die  die 
beteiligten  Kreise  davon  hatten.  Denn  es  war  nur  eine  Kopie  nach  den  zwei 
im  Buckingham-Palast  benndlichen  Exemplaren.  Die  Originalpartitur  Han- 
dels  ist  bisher  verschollen.  In  Deutschland  war  es  indessen  doch  in  Hamburg 
und  Halle  bekannt,  eine  weitere  Abschriit  kam  nach  Wien,  so  daB,  wenn 
letztere  nicht  neueren  Datums  ist,  sieben  Vorlagen  existieren,  von  welchen 
Chrysander  fiinf  bei  seiner  Neuausgabe  (H.  G.  15)  eingesehen  hat.  Das  Werk, 
um  das  es  sich  hier  handelt,  ist  die  zweite  Handelsche  Passion,  nach  dem  Ver- 
fasser  des  Textes  die  Brockes-Passion  genannt.  Handel  komponierte  den  Text 
als  letzter,  nachdem  ihm  Kaiser,  Telemann  und  sein  »Freund«  Mattheson 
vorangegangen.  Die  Musik  stammt  aus  dem  Jahr  1716  und  wurde  in  Han- 
nover  komponiert.  Mattheson  erhielt  von  Handel  selbst  noch  eine  Partitur  zu- 
gesandt.  Seit  171 7  wurden  die  vier  Vertonungen  in  Hamburg  6fters  aufgefiihrt 
und  dadurch  auch  weiteren  Kreisen  bekannt.  Wenn  sich  auch  bisher  zeit- 
genossische  Berichte  iiber  diese  Auffiihrungen,  speziell  mit  Handels  Musik 
nicht  gefunden  haben,  so  darf  doch  die  Hoffnung  nicht  aufgegeben  werden, 
daB  sich  aus  den  Archiven  und  Bibliotheken  der  Hansestadte  weiteres  Material 
erschlieBt.  Der  Text,  den  der  Hamburger  Lizentiat  Barth.  Heinrich  Brockes 
zusammengereimt  hat,  war  allerdings  einer  groBeren  Verbreitung  wenig 
forderlich,  ein  altes  Textbuch  aus  dem  Jahre  1712  tragt  den  ganz  zeitgemaBen 
Titel:  Der  fiir  die  Siinden  der  Welt  gemarterte  und  sterbende  Jesus  aus  den 
vier  Evangelisten  in  gebundener  Rede  torgestellt.  Hamburg,  Neumann  [1J12]. 
Der  Verfasser  erscheint  erst  in  spateren  Ausgaben,  wie  sie  von  1721  vorliegen. 
Haydns  Partitur  tragt  den  Titel  des  einstigen  Textbuches.  In  den  Jahren  kurz 
vor  oder  nach  dem  Tode  Haydns  ist  schlieBlich  Hartel  doch  noch  in  Besitz  der 
Partitur  gekommen,  respektive  einer  Kopie  derselben.  Zum  Druck  konnte  er 
sich  aber  nicht  entschlieBen,  sondern  lieB  Abschriften  herstellen,  die  dann  in 
Handel  kamen.  In  der  Allgem.  Musikal.  Zeitung  1832  nnden  wir  eine  Notiz 
(S.  109)  als  Antwort  auf  einige  Fragen,  worin  er  seinen  Besitz  und  den  Ver- 
trieb  durch  Abschriften  mitteilt.  Haydns  Partitur  diirfte  sich  im  Archiv  der 
Esterhazy  in  Eisenstadt  bennden,  dariiber  wird  die  Redaktion  der  Gesamt- 
ausgabe  noch  berichten.  Mit  der  Abschrift  in  der  Hofbibliothek  zu  Wien,  die 
Eitner  verzeichnet,  ist  sie  keinesfalls  identisch,  das  ergibt  schon  die  Blatt- 
za.hlung.  Eher  noch  konnte  dieses  Exemplar  aus  dem  Hartelschen  Vertrieb 
stammen.  Uber  den  Wert  der  Passion  haben  sich  Chrysander  u.  a.  ausge- 
sprochen,  bei  allen  ihm  anhaftenden  Mangeln  eines  Jugendwerkes  wird  man 
an  der  Tatsache  nicht  vorbeikommen,  daB  Bach  es  einer  Abschrift  gewiirdigt 
hat,  was  mehr  wiegt,  als  viele  Kritiken. 


UNBEKANNTES  AUTOGRAPH  EINES 
KANONS  VON  JOSEPH  HAYDN 

VON 

ROLAND  TENSCHERT-SALZBURG 

Ein  glucklicher  Zufall  spielte  vor  einiger  Zeit  der  Internationalen  Stiftung 
Mozarteum  in  Salzburg  ein  interessantes  Zeitdokument,  das  Stammbuch 
der  Babette  Ployer,  in  die  Hande,  das  neben  vielen  anderen  Widmungen  auch 
eine  handschriitliche  Eintragung  Joseph  Haydns  enthalt.  Babette,  die  Tochter 
des  Hofagenten  Franziskus  Kajetan  von  Ployer,  muBte  in  den  Kiinstler-  und 
Adelskreisen  Wiens  um  die  Wende  des  18.  Jahrhunderts  eine  bedeutende  Rolle 
gespielt  haben.  Das  Haus  ihres  Vaters  zu  Dob  ing  bei  Wien  versammelte  regel- 
maBig  einen  Kreis  hervorragender  Kiinstler  zu  musikalischen  Akademien,  bei 
denen  auch  Babette  mitzuwirken  prlegte.  Durfte  sie  sich  doch  mit  ihrem 
Lehrer  Mozart  — wie  aus  dessen  Brief  vom  9.  Juni  1784  an  Vater  Leopold 
hervorgeht  — gelegentlich  eines  Besuches  des  gefeierten  Komponisten 
Giovanni  Paesiello  horen  lassen.  Man  spie.te  damals  Mozarts  Sonate  fiir  zwei 
Klaviere,  K6ch.-Verz.  448.  Des  Meisters  Klavierkonzerte  K6ch.-Verz.  449 
(Es-dur)  und  K6ch.-Verz.  453  (G-dur)  sind  fiir  sie  komponiert.  Das  Original- 
manuskript  des  letzteren,  welches  sich  in  der  PreuBischen  Staatsbibliothek  in 
Berlin  berindet,  tragt  ihren  Namen.  In  dem  Stammbuch  sprechen  die  schmei- 
chelhaftesten  Eintragungen  von  musikalischen  Fachleuten  wie  Georg  Al- 
brechtsberger,  Abt  Maximilian  Stadler,  Josef  Weigl,  P.Georgius  Pasterwitz, 
Francesco  Piticchio  und  anderen  fiir  kiinstlerische  Reife,  Geist,  Gemiitsbildung 
und  korperliche  Anmut  der  jugendlichen  Besitzerin,  so  daB  wir  selbst  mit  Ab- 
strich  des  konventionellen  MaBes  der  Ubertreibung  in  solchem  Falle  in  ihr 
eine  begabte  Kiinstlerin  erblicken  diirfen.  Joseph  Haydn  hat  der  Pianistin  sein 
Andante  mit  Variationen  fiir  Klavier  (f-moll)  zugeeignet,  dessen  Autograph 
sich  in  der  Wiener  Nationalbibliothek  befindet.  Die  Widmung  lautet  »un 
piccolo  divertimento  scritto  e  composto  per  la  Stimatissima  Signora  de  Ployer 
di  me  Giuseppe  Haydn  1793«.  AuBerdem  fand  sich  nun  eine  Stammbuch- 
eintragung  des  gleichen  Meisters  vor,  die  mit  ausdriicklicher  Bewilligung  der 
Internationalen  Stiftung  Mozarteum  in  Salzburg  in  diesem  Hefte  zur  Repro- 
duktion  gelangt. 

Es  handelt  sich  hier  um  einen  krebsgangigen  Kanon  Haydns,*)  der  in  der 
Literatur  mit  mehriacher  Textierung  bekannt  ist.  Es  ist  der  namliche,  den  der 
Komponist  aus  Dankbarkeit  fiir  die  Ernennung  zum  Doctor  in  Musica  honoris 
causa  durch  die  Universitat  Oxford  dieser  iibersandte.  Dort  sind  ihm  die  Worte 
»Thy  voice,  o  Harmony,  is  divine!  «  unterlegt.  Im  Archiv  der  Gesellschait  der 


*)  Vgl.  das  Notenbeispiel  am  SchluB  des  Artikels. 
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Musikfreunde  in  Wien  benndet  sich  eine  handschriftliche  Kanonsammlung 
»Die  zehn  Gebote  «,  worin  sich  gleichfalls  diese  Komposition  vorfindet,  diesmal 
aber  mit  dem  gleichen  Text  wie  im  Stammbuch  der  Babette  Ployer:  »Du  sollst 
an  einen  Gott  glauben«.  Haydn  hatte  diese  Handschrift  ein  Jahr  vor  seinem 
Tode  seinem  nachmaligen  Biographen,  dem  Legationsrat  G.  August  Griesinger, 
geschenkt  und  dies  auch  darauf  selbst  vermerkt.  Die  Niederschriit  erfolgte 
aber  wesentlich  friiher,  wie  der  Unterschied  im  Duktus  der  Schrift  deutlich 
zeigt.  Durch  Griesinger  gelangte  das  kostbare  Manuskript  1814  in  den  Besitz 
der  Gesellschaft  der  Musikfreunde.  Endlich  existiert  noch  ein  alter  Druck 
von  Breitkopf  &  Hartel  in  Leipzig,  Verlagsnummer  1455,  »Die  Zehn  Gebote 
der  Kunst,  Zehn  Canons  von  Joseph  Haydn«,  welcher  musikalisch  mit  dem 
Wiener  Manuskript  iibereinstimmt,  aber  wieder  andere  Texte  aufweist.  Das 
erste  Kunstgebot  lautet  »Du  sollst  dich  ganz  der  Kunst  weihen«. 
Es  ist  gewiB  nicht  ohne  Interesse,  sich  iiber  die  musikalische  Anlage  der  Kom- 
position  klar  zu  werden.  Aus  der  dreistimmigen  Eintragung  von  sechs  Takten 
werden  laut  Anweisung  des  Komponisten  vierundzwanzig  Takte  gewonnen, 
die  dann  beliebig  oft  wiederholt  werden  konnen.  Zunachst  wird  jede  Stimme 
regular  vorgetragen,  hierauf  wird  sie  krebsgangig,  also  von  rechts  nach  links 
abgelesen.  Dann  wird  das  Blatt  umgekehrt,  so  daB  die  erste  Stimme  zur 
dritten  wird  und  umgekehrt  und  jede  Partie  im  Spiegelbild  erscheint.  Auch  in 
dieser  Stellung  wird  das  Stiick  zuerst  von  links  nach  rechts  und  dann  von 
rechts  nach  links  abgesungen.  Im  Notenbeispiel  ist  der  ganze  Kanon,  der  sich 
aus  dieser  Anwendung  ergibt,  notiert.  Es  geht  nun  daraus  hervor,  daB  die 
Kanonbildung  durch  einen  besonderen  Duktus  der  Einzelstimmen  moglich 
wird.  Die  sechs  Takte  der  ersten  Stimme  stellen  die  Oktavversetzung  des 
krebsgangigen  Spiegelbilds  derer  der  zweiten  Stimme  dar  und  umgekehrt 
[vgl.  im  Notenbeispiel  *)  und  **),  sowie  ***)  und  ****)].  Ferner  erhalten  die 
sechs  Takte  der  dritten  Stimme  im  krebsgangigen  Spiegelbilde  fast  wortlich 
die  Gestalt  ihrer  eigenen  Cjuintbeantwortung  [vgl.  im  Notenbeispiel  f)  und 
f|)].  Eine  kleine  Differenz  entsteht  im  Takte  5  der  dritten  Stimme  durch  die 
Viertelnoten  c'  e'  an  Stelle  einer  halben  Note  c',  sowie  durch  die  verschiedene 
Rhythmik,  die  die  Stimmen  bei  gerader  und  krebsgangiger  Lesart  besitzen. 
Der  Stammbuchkanon  Haydns  ist  nicht  datiert,  doch  sprechen  die  Zeit- 
angaben  der  benachbarten  Widmungen  und  das  Manuskript  des  oben  er- 
wahnten  Klavier-Andantes  dafiir,  daB  die  Eintragung  um  1793  erfolgte.  Auf 
der  Riickseite  des  Blattes  hat  Haydn  den  Text  noch  einmal  so  notiert,  daB 
man  bei  durchscheinendem  Lichte  die  Krebsform  ohne  Schwierigkeit  ablesen 
kann.  Man  erkennt  daran  das  Behagen,  mit  dem  der  Meister  die  Eintragung 
vornahm.  Betrachtete  er  doch  im  allgemeinen  seine  Kanons  mit  besonderem 
Wohlgefallen  und  schmiickte  mit  einigen,  nachdem  er  sie  sauberlich  mit 
schwarzen  Rahmen  versehen  hatte,  die  Wande  seines  Arbeitszimmers,  wie  er 
selbst  bemerkte,  an  Stelle  von  »Kupferstichen«. 
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DEKORATIONEN  ZU  DON  GIOVANNI 

VON 

LUDWIG  G 0 R M - MUNCHEN 

Der  damonische  Gehalt  der  Mozartschen  Musik  zu  Don  Giovanni  ist 
identisch  mit  der  tragischen  Auffassung  des  Charakters,  wie  ihn  die 
groBen  spanischen  Dramatiker  der  Barockzeit  gestaltet  haben.  Es  hatte  somit 
von  jeher  nahe  gelegen,  sich  fiir  die  Verwirklichung  der  szenischen  Schau  an 
die  spanische  Kunst  jener  Zeit  zu  wenden.  Dennoch  ist  dies  bis  zum  Ende  des 
19.  Jahrhunderts  unterblieben.  Das  endende  Rokcko  war  noch  stark  genug, 
um  auch  die  Biihne  aus  seinem  Stil  allein  durchzubilden.  Die  romantische  Zeit 
begniigte  sich  auf  dem  Theater  mit  einem  vagen  Theaterspanisch  und  all- 
gemein  »historischen«  Requisiten,  auf  hoherer  Stufe  aber  lag  die  Anlehnung 
an  die  — fortwa.hrend  gegenwartige  — italienische  Renaissance  naher  als 
Spanien,  zumal  kein  besonderes  Ereignis  dessen  Kunstwelt  in  das  europaische 
Interesse  riickte  (wie  das  fiir  die  Agyptisierung  der  Zauberfl6te  durch  Na- 
poleons  Feldzug  der  Fall  war) . 

Es  ist  iibrigens  nicht  ganz  leicht,  sich  an  Hand  des  erhaltenen  Materials  ein 
zutreffendes  Bild  von  den  verschiedenen  Ausstattungsstilen  zu  machen,  die 
einanderbeiDonGiovanni  ablosten.*)  DieSzene  der  Prager  Urauffiihrung  von 
1787,  die  Guardasoni  anvertraut  war,  trug  jedenfalls  Rokokocharakter,  mit 
fremden  Zusa.tzen,  welche  offenbar  die  Phantasie  der  Zuschauer  aus  dem  All- 
tag  herausheben  sollten.  Wenigstens  zeigt  ein  erhaltener  Stich  den  Haupt- 
darsteller  Bassi  mit  einem  Federbusch  auf  dem  Hut  und  Stulpen  an  den 
Stiefeln,  in  einer  StraBe,  die  die  Enge  und  Niichternheit  des  Zopfstils  atmet 
(abgebildet  bei  E.  Lert,  Mozart  auf  dem  Theater,  Deutsche  Verlags-Anstalt, 
Stuttgart-Berlin  1918).  Diese  Szenerie  diirfte  auch  mit  der  Bondinischen 
Truppe  von  Prag  nach  Leipzig  hiniibergewandert  sein,  wo  Guardasoni  im 
Sommer  1788  den  Don  Giovanni  zum  erstenmal  auffiihrte. 
Mannheim  hatte  bei  seiner  Erstauffiihrung  von  1789  das  Gliick,  sich  der 
Mitwirkung  eines  der  bedeutendsten  Theatermaler  der  Zeit,  Joseph  Quaglio 
(1747 — 1828)  zu  erireuen.  Er  gehort  zu  jener  italienischen  Kiinstlerfamilie, 
in  der  sich  die  malerische  Begabung  seit  dem  17.  Jahrhundert  forterbte,  und 
deren  Mitglieder  im  18.  und  19.  Jahrhundert  hauptsachlich  in  Miinchen  und 
Wien  als  Theatermaler  wirkten.  Der  erhaltene  Entwurf  zu  der  Friedhofsszene 
hat  zwar  nicht  das  aufgelost  Schwingende  der  Zauberfl6tendekoration,  die 
Joseph  1793  fiir  Miinchen  machte,  sondern  er  ist  in  der  architektonischen 
Strenge  gehalten,  wie  sie  dem  Kiinstler  aus  italienischen  Renaissancegarten 
gelaung  war.  Innerhalb  dieses  Rahmens  aber  wird  durch  rhythmische  Wieder- 
holung  der  Motive  nach  der  Tiefe  zu  und  durch  das  Gittertor  mit  den  Aankie- 


)  Vgl.  die  diesem  Heft  beigegebenen  sechs  Bilder.   Die  Schriftleitung 
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renden  Zypressen  im  Hintergrund  das  Bild  zu  einer  feierlichen  Majestat  des 
Todes  gesteigert.  Die  Statue  des  Comturs  ist  zu  FuB  und  steht  an  einer  kleinen 
Pyramide  erhoht,  seitlich. 

Von  den  weiteren  Erstauffiihrungen  in  Wien  1788,  Hamburg  1789,  Berlin 
1790,  Miinchen  1791,  Weimar  1794,  lag  mir  kein  Material  vor.  DaB  sie  grund- 
legende  Anderungen  im  Stil  gebracht  hatten,  ist  unwahrscheinlich.  Die  innere 
Veranlassung  dazu  konnte  erst  kommen,  als  der  allgemeine  Zeitstil  sich  im 
Gefolge  der  romantischen  Bewegung  gewandelt  hatte.  Die  ersten  Anzeichen 
dafiir  scheinen  in  einer  Nachricht  iiber  die  Prager  Inszenierung  von  1808  durch 
Czermak  und  in  einem  Entwurf  fiir  die  Friedhofsszene  von  dem  Miinchner 
Angelo  Quaglio  I.  (1778 — 1815,  Sohn  des  Joseph)  vorzuliegen.  Jene  Nachricht 
besagt,  daB  die  Dekorationen  teilweise  in  gotischem  Geschmack  waren  und 
daB  der  iibliche  Hollenrachen  am  Schlusse  (den  iibrigens  Tieck  noch  1825  in 
Miinchen  sah)  durch  einen  feuerspeienden  Berg  im  Hintergrund  ersetzt  war, 
in  den  die  hollischen  Geister  Don  Giovanni  hineinwarien.  Der  Entwurf  Angelo 
Quaglios  aber  zeigt  deutlich  eine  Ubergangsstufe.  Wahrend  das  Architekto- 
nische  noch  Empirecharakter  tragt  und  die  strenge  Einteilung  durch  die 
Zypressenallee  im  Hintergrund  gewahrt  wird,  setzt  sich  eine  romantische 
Empnndung  des  Geisterhaften,  die  der  Aufklaxung  fehlte,  bereits  in  den  auf- 
gelosten  freien  Baumgruppen  des  Friedhofs  und  in  der  Auffassung  der  Com- 
turstatue  (zu  Pferde)  durch. 

Im  iibrigen  kann  nicht  gesagt  werden,  daB  der  EinAuB  der  Romantik  auf  die 
Dekoration  des  Don  Giovanni  giinstig  gewesen  ware.  Die  Theaterromantik  ist 
etwas  anderes  als  die  Romantik  in  Literatur,  Philosophie  und  Malerei,  sie  ist 
etwas  vorwiegend  Stoffliches,  ein  Ubertragen  von  Pathos,  Spuk,  Rittertum, 
Katholisieren  auf  die  Biihne,  das  auBerlich  angeklebt  erscheint,  besonders  dort 
wo  das  Kunstwerk  aus  einer  anderen  Sphare  stammt.  Schinkel,  dem  vielleicht 
die  Vereinigung  der  neuen  Richtung  mit  dem  Geiste  der  Mozartschen  Musik 
gelungen  ware,  hat  sich  an  Don  Giovanni  nicht  versucht.  Karl  Blechen  (1798 
bis  1840),  der  als  Dekorationsmaler  unter  seinem  EinAuB  stand,  hat  wahrend 
seiner  Wirksamkeit  am  Konigstadtschen  Theater  in  Berlin  1824 — i827keine 
Gelegenheit  gehabt,  die  Oper  zu  inszenieren.  Doch  konnen  wir  aus  zwei  freien 
Kompositionen  wenigstens  ungefa.hr  ersehen,  in  welcher  Art  er  es  getan  hatte 
(beide  abgebildet  bei  G.  J.  Kern,  Karl  Blechen.  191 1).  Die  eine  ist  eine  Litho- 
graphie:  auf  einem  schneebedeckten  Friedhof,  dessen  Hintergrund  von  einer 
riesigen  gotischen  Kirche  mit  Kreuzgang  abgeschlossen  wird,  steht  Don 
Giovanni  an  einer  hohen  Mariensaule  und  starrt  nach  einem  weiblichen  Ge- 
spenst,  das  unter  einem  Bogen  des  Kreuzgangs  erscheint.  Das  andere  ist  ein 
Olgemalde,  in  dem  sich  Erinnerungen  an  Don  Giovanni,  Zauberfl6te  und  Frei- 
schiitz  mischen.  Der  Palast  des  Comturs  ist  zu  einer  mittelalterlichen  Burg  auf 
einer  Hohe  in  deutscher  Landschaft  geworden,  vor  der  Don  Giovanni  mit 
Donna  Anna  ringt.  Noch  weiter  nach  der  Theaterromantik  hin  und  von  dem 
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Geiste  der  Mozartschen  Musik  fort  stilisieren  die  Kupferstiche  (Taschenbuch 
Orphea  1825)  des  bekannten,  auBerst  fruchtbaren,  aber  qualitatslosen  Johann 
Heinrich  Ramberg  (1793 — 1840).  Und  noch  bis  in  die  Separat-Auffiihrungen, 
die  Angelo  Quaglio  II.  (1829 — 1890,  Sohn  des  Simon,  Enkel  des  Joseph)  1867 
fiir  Ludwig  II.  besorgte,  und  diejenigen,  die  Carl  Lautenschlager  1896  auf 
seiner  Miinchener  Drehbiihne  inszenierte,  lassen  sich  diese  Ziige  der  Theater- 
romantik  verfolgen;  beide  Male  durchsetzt  mit  historisierenden  Anklangen, 
die  aber  mit  einer  wirklichen  Aufnahme  spanischer  Kunst  nichts  zu  tun  haben. 
Dazu  kommt  ein  groBmannisch-falscher  Prunk,  der  etwas  von  der  »Renais- 
sance«  der  Griinderzeit  an  sich  hat. 

Dieser  vage  Historizismus  ist  iiberhaupt  ein  Kennzeichen  der  Inszenierungen 
aus  der  Romantikzeit  des  Don  Giovanni.  Er  spielt  seine  Rolle  ebenso  bei  den 
Figurinen  oder  Schauspielerdarstellungen,  die  uns  aus  den  Jahren  1812  und 
1815  von  Berlin  (Heinrich  Blume  als  Don  Giovanni,  von  J.  Schoppe)  und 
Miinchen  (Mittermayr  als  Giovanni,  Josefa  Flerx  als  Zerline)  erhalten  sind. 
Bei  den  letzteren  zeigt  sich  dann,  und  noch  mehr  bei  Leipziger  Darstellungen 
von  1822  (abgebildet  bei  Lert  a.  a.  O.),  jene  Aufnahme  von  volkstiimlichen 
Biihnentypen  aus  der  Tradition,  die  sich  bereits  an  die  Prager  Urauffiihrung 
anschloB  und  selbst  unzugehorige  Szenen  einfiigte. 

Innerhalb  dieses  zeitlichen  Bereiches  stehen  aber  drei  kiinstlerische  Lei- 
stungen  durch  ihren  Mozartschen  Geist  wie  durch  ihre  Cjualitat  abseits.  In 
Wien  griff  Anton  de  Pian  (*  1784),  nach  einer  schon  romantischen  Welle, 
wieder  auf  die  architektonische  Tradition  der  Familie  Galli-Bibbiena,  die  im 
18.  Jahrhundert  dort  gewirkt  hatte,  zuriick  und  gab  vor  181 8  in  einem 
schweren  Renaissancepalast  des  Comturs  und  in  einer  mit  maurischen  An- 
klangen  durchsetzten,  von  aufgelosten  Silhouetten  ins  Phantastische  geho- 
benen  Friedhofsszene  (abgebildet  nach  dem  Aquarell  bei  J.  Gregor,  Wiener 
szenische  Kunst.  Wien  1924)  etwas  von  der  damonischen  Sinnlichkeit  der 
Musik.  In  Miinchen  entwarf  Simon  Quaglio  (1795 — 1878;  vierter  Sohn  des 
Joseph)  vor  1840  eine  Villa  Don  Giovannis,  die  zwar  durchaus  italienische 
Renaissance  bleibt,  die  aber  fiir  die  leidenschaftliche  Gestalt  des  Don  Giovanni 
davor  einen  Hintergrund  voller  erregender  Schwingung  abgibt.  Und  Moriz 
von  Schwind  schuf  1870  fiinf  Aquarelle  (abgebildet  in  Klassiker  der  Kunst, 
Bd.  9,  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart-Berlin) ,  die  ansinnlicher  Gewalt, 
an  hinreiBendem  Temperament  der  Linienfiihrung,  an  stromender  Leiden- 
schaft  bewegter  Menschenleiber  alles  weit  hinter  sich  lassen,  was  wir  an 
Sch6pfungen  zu  der  Oper  bisher  betrachtet  haben.  Die  Freiheit  der  Phan- 
tasie  und  die  kongeniale  Ubersetzung  der  Musik  in  Anschauung  stehen  hier 
bereits  auf  einer  Stufe,  die  erst  wieder  im  20.  Jahrhundert  erreicht  worden  ist. 
Allerdings  waren  diese  Aquarelle  nicht  als  Entwiirie  fiir  Biihnenbilder 
gedacht,  sondern  sie  sollten  mit  anderen  zusammen,  die  nicht  mehr  ent- 
standen,  als  Zyklus  reproduziert  und  verbreitet  werden. 
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An  der  Grenze  zweier  Zeiten  stehen  die  Entwiirfe  Eugen  Quaglios  (geboren 
1857,  lebt  jetzt  in  Miinchen.  Sohn  des  Angelo  II.)  zu  der  Berliner  Auffiihrung 
von  1900.  Hier  ist  die  Theaterromantik  ebenso  iiberwunden  wie  die  Griinder- 
renaissance.  Der  Historizismus  hat  sich  gewandelt  zu  einem  freien  Spiel  mit 
Studiengut  der  Vergangenheit,  das  nur  mehr  die  schwer-prachtige  Atmo- 
sphare  gelten  laBt,  die  der  Musik  angemessen  ist.  Von  den  drei  erhaltenen 
Blattern  stellt  das  interessanteste  den  Festsaal  Don  Giovannis  dar,  mit  vor- 
herrschendem  Gold  und  Blau,  und  mit  einer  gelungenen  Losung  fiir  die  drei 
Kapellen:  eine  spielt  iiber  der  Tiir,  die  in  der  Mittelwand  des  Hintergrundes 
die  Aussicht  auf  die  Fontane  des  Gartens  eroffnet,  die  zwei  anderen  in  den 
Fluchten,  die  sich  links  und  rechts  davon  schrag  nach  hinten  vertiefen.  Das 
zweite  Blatt,  1899  datiert,  ist  ein  unausgefiihrter  Entwurf  zu  dem  Festsaal, 
und  zwar  italienische  Renaissance,  im  Gegensatz  zu  dem  schweren  spanischen, 
mit  maurischen  Elementen  durchsetzten  Barock  des  ersten.  Das  dritte  ist 
Don  Giovannis  Villa,  gleichfalls  spanischer  Barock,  eine  prunkvolle  Fassade 
zwischen  iippigen  Aankierenden  Baumen  des  Vordergrundes. 
Mit  Rollers  Wiener  Inszenierung  von  1906  beginnt  dann  eine  neue  Epoche, 
in  der  wir  noch  stehen,  und  in  deren  Freiheit  sich  die  Begabungen  eines  P6lzig, 
Aravantinos,  Slevogt,  Pasetti,  Strohbach,  Strnad  ungehindert  zu  entfalten 
vermochten.  Wenn  in  friiheren  Zeiten  die  Inszenierung  neben  der  Musik 
diirftig  erscheint,  so  besteht  heute  eher  die  Gefahr,  daB  ihr  allzu  groBer  Reich- 
tum,  zwischen  franzosischem  Rokoko  und  spanischen  Stilen  schweifend,  die 
Phantasie  des  Schauenden  allzusehr  von  der  Musik  ablenkt. 

LESSINGS  VERHALTNIS  ZUR  MUSIK 

ZUM  200.  GEBURTSTAG  DES  DICHTERS 

VON 

ERNST  GROTH-LEIPZIG 

Wahrend  Lessings  kunsttheoretische  Bedeutung  auf  den  Gebieten  der 
Dichtung  und  der  bildenden  Kiinste  in  zahlreichen  Schriften  eingehend 
behandelt  worden  ist,  beriihren  die  Literarhistoriker  seine  Stellung  zur  Musik 
mit  einer  gewissen  Zaghaftigkeit.  Guhrauers  Behauptung,  Lessing  scheine  von 
der  Musik  noch  weniger  Kenntnis  gehabt  zu  haben,  als  von  den  bildenden 
Kiinsten,  mahnte  zur  Vorsicht.  Auch  in  den  Musikgeschichten  findet  man 
Lessings  Namen  sehr  selten.  Adler  z.  B.  erwahnt  ihn  in  seinem  groBen  musik- 
historischen  Werk  iiberhaupt  nicht;  Riemann  in  seinem  Musiklexikon  bringt 
zwar  Herder,  aber  nicht  Lessing.  Dagegen  zieht  ihn  Storck  in  seiner  Geschichte 
der  Musik  wiederholt  heran  und  gibt  z.  B.  einen  fesselnden  Vergleich  zwischen 
Gluck  und  Lessing.  Auch  Arthur  Priiier  wiirdigt  in  seinem  gehaltvollen  Buch 
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»Das  Werk  von  Bayreuth«  diesen  Klassiker  neben  Wieland,  Herder  und 
Schopenhauer  als  einen  Bahnbrecher  und  Wegbereiter  fiir  das  Allkunstwerk 
Richard  Wagners.  Wertvolle  Beitrage  lieiert  Kalischer  in  seiner  Schrift 
»Lessing  als  Musikasthetiker«;  da  er  aber  hierbei  Lessings  Briefwechsel  nicht 
verwertet  und  auf  wichtige  Fragen  nicht  eingeht,  werden  die  folgenden  Be- 
merkungen  dem  Leser  nicht  unwillkommen  sein. 

Lessing  sah  in  Shakespeare  den  Gipfel  der  dramatischen  Dichtkunst.  Shake- 
speare  galt  ihm  als  der  ideale  Fiihrer,  mit  dessen  Hilfe  das  deutsche  Drama  aus 
der  sklavischen  Abhangigkeit  vom  franzosischen  Theater  zur  Selbstandigkeit, 
Kraft  und  Wiirde  erhoben  werden  konnte;  Shakespeare  galt  ihm  als  der  dem 
deutschen  Wesen  kongeniale  Geist,  mit  dessen  Hilfe  die  deutschen  Dichter  ein 
eigenes  nationales  Drama  schaffen  und  den  unerschopilichen  Reichtum  der 
deutschen  Seele  dramatisch  ausnutzen  und  gestalten  konnten. 
Wenn  man  bedenkt,  mit  welcher  wunderbaren  Genialitat  Shakespeare  alle 
Stimmungen,  Regungen  und  Leidenschaften  der  Seele  darzustellen  weiB,  und 
mit  welcher  Meisterschaft  er  dabei  alle  kiinstlerischen  Mittel,  vor  allem  die  der 
Musik,  anzuwenden  versteht,  so  ist  es  eine  auffallende  Erscheinung,  daft 
Lessing  hierin  seinem  Meister  nicht  folgt  und  in  seinen  eigenen  dramatischen 
Werken  niemals  von  dem  Hilfsmittel  der  Tonkunst  Gebrauch  macht.  Shake- 
speare  zieht  fast  in  allen  seinen  Stiicken  Gesang  und  Instrumentalmusik  her- 
an,  wo  es  sich  darum  handelt,  die  Erwartung  und  Spannung  zu  erhohen,  der 
Handlung  auf  Hohepunkten  mehr  Leben  und  Wucht  zu  geben  und  den 
lyrischen  Szenen  mehr  Warme  und  Innigkeit. 

Lessing  verzichtet  darauf.  Sein  »Philotas«  spielt  im  Kriegslager.  Wenn 
Shakespeare  uns  in  ein  Kriegslager  versetzt,  so  horen  wir  selbstverstandlich 
das  Schmettern  der  Trompeten,  das  Rasseln  der  Trommeln,  Fanfaren  und 
Marschmusik,  sogar  in  seinen  Stiicken  aus  dem  Altertum.  In  Lessings  Kriegs- 
lager  dagegen  ist  es  still  und  friedlich  wie  in  einem  heiligen  Haine.  »Von  der 
silbernen  Trommete,  die  die  Mannschaft  weckte«,  horen  wir  nichts.  DaB  der 
Dichter  die  lustige,  schelmische  Franziska  in  »Minna  von  Barnhelm«  niemals 
ein  Liedchen  zur  Erheiterung  der  seelisch  beunruhigten  Minna  trallern  la.Bt, 
ist  sehr  auffallend.  In  diesem  Lustspiel  vermiBte  das  groBe  Publikum  offenbar 
die  Musik,  denn  als  die  Soldatenstiicke  von  Moller  und  von  Stephanie  groBeren 
Beifall  fanden  und  Lessings  Lustspiel  fast  zu  verdrangen  drohten,  wurde  dem 
Dichter  der  scherzhafte  Rat  gegeben,  doch  auch  sein  Stiick  durch  Janitscharen- 
musik  popularer  zu  machen.  Wenn  bei  Shakespeare  auf  Musiker,  Schauspieler 
oder  Sanger  hingedeutet  wird,  bekommen  wir  sie  auch  zu  horen.  In  »Nathan« 
spricht  Sittah  zwar  von  ihrer  neuen  Sangerin,  aber  kein  orientalisches  Lied 
dringt  zu  uns.  Dieser  Verzicht  Lessings  auf  musikalische  Mitwirkung  ist  nicht 
etwa  Zufall,  sondern  offenbare  Absicht.  Das  neue  deutsche  Drama  sollte  seine 
Lebensfahigkeit  innerhalb  der  eigenen  Grenzen  beweisen  durch  die  eigenen 
kiinstlerischen  Mittel,  ohne  Anleihen  zu  machen  an  Musik  und  Tanz.  Gegen 
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das  Uberwuchern  der  Biihne  durch  die  Musik,  namentlich  durch  die  italie- 
nische  Oper,  hatte  Lessing  schon  friih  den  Kampf  aufgenommen,  auch  in 
Freundeskreisen.  So  nur  ist  die  auffallende  Stelle  in  einem  Briefe  Nicolais  vom 
3.  November  1756  iiber  Mendelssohn  zu  verstehen:  »Unser  Freund  Moses 
lernt  jetzt  auf  dem  Clavier  spielen;  wollen  Sie  nun  noch  auf  die  Musik  schimp- 
fen?« 

Aus  Lessings  »Schimpfen«  auf  die  Musik  darf  man  nicht  den  SchluB  ziehen, 
daB  er  im  Grunde  ein  Anhanger  des  musikfeindlichen  Epikureers  Philodemos 
gewesen  sei,  der  die  Tonkunst  sehr  gering  einschatzte  und  von  ihr  meinte, 
sie  habe  ebensowenig  einen  geistigen  Hintergrund  wie  die  Kochkunst.  Was 
Lessing  schon  friih  angriff  und  bekampfte,  das  war  nicht  die  Musik  als  Kunst, 
sondern  die  Verirrungen  in  dieser  Kunst,  vor  allem  der  geradezu  provozierende 
Unsinn  in  den  italienischen  Opernlibrettos.  Los  vom  franzosischen  Theater, 
aber  auch  los  von  der  italienischen  Oper!  Das  war  sein  Kampfruf. 
In  Lessings  dramatischem  NachlaB  berindet  sich  eine  aus  dem  Jahre  1749 
stammende  Satire,  worin  er  die  Operntexte  jener  Zeit  auf  drastische  Weise  ver- 
spottet  und  nebenbei,  wie  Diisel  in  seinen  Monologstudien  nachgewiesen  hat, 
auch  auf  den  starren  Regelzwang  des  franzosischen  Theaters  Seitenhiebe  aus- 
teilt.  Diese  Satire,  von  der  nur  drei  Auftritte  vorhanden  sind,  fiihrt  den  Titel 
»Tarantula«.  Sie  wurde  hervorgerufen  durch  einen  Angriff  des  Berliner  Mu- 
sikers  Agricola  gegen  Lessings  Freund  Marpurg,  den  Herausgeber  des 
»Kritischen  Musikus  an  der  Spree«.  Lessing  verspottet  im  Szenarium  die  Sucht 
der  italienischen  Opern,  durch  originelle  Chore  zu  wirken.  Darum  setzt  er 
seinen  Chor  zusammen  aus  lauter  Kranken,  wobei  der  Dichter  ireilich  die 
Grenzen  iiberschreitet,  die  auch  einer  Karikatur  gesteckt  sind.  »Unter  den 
Kranken,«  sagt  er,  »kann  man  allerhand  beliebige  wunderbare  Figuren  auf- 
fiihren:  Leute  mit  Buckeln,  mit  Stelzen,  ohne  Hande  und  FiiBe,  womoglich 
auch  ohne  Kopf.  Will  man  was  recht  Besondres  machen,  so  kann  man  einige 
in  Betten  auf  den  Schauplatz  tragen,  oder  sie  durch  den  Himmel  mit  Stricken 
herunterlassen. «  Da  der  Chor  immer  wieder  Fehler  macht,  laBt  der  Dirigent 
ein  Preislied  etliche  zwanzigmal  wiederholen  und  ruft  dann  ganz  verzweifelt 
aus:  »Was  hat  man  nicht  vor  Miih'  mit  deutschen  Kehlen!  «  und  schlieBt  arger- 
lich:  »Ihr  Ochsen,  lernt  doch  einmal  singen,  /  Sonst  wird  mir's  wenig  Ehre 
bringen!  /  Zumal  du  Esel  da  — «  Worauf  der  Kranke  erwidert:  »Ja,  Herr  — 
ich  — stott  — re  ja.« 

Lessings  Satire  »Tarantula«  hat  einen  geringen  literarischenWert;  sie  beweist 
aber,  daB  er  schon  friih  zu  musikalischen  Streitfragen  Stellung  nahm.  So  sehr 
sein  Freund,  der  Musikschriitsteller  Marpurg,  damals  geschatzt  wurde,  so 
wenig  gilt  er  heutzutage.  In  seiner  »Philosophie  der  Musik«  (Stuttgart,  1922, 
S.  603)  sagt  Paul  Moos  von  ihm:  »Marpurg  huldigt  einer  riickstandigen,  starren 
Affektenlehre,  sieht  in  der  Instrumentalmusik  eine  beschreibende  Kunst, 
deren  Wert  bedingt  sei  durch  ihre  Deutlichkeit.  Von  diesem  Standpunkt  aus 
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schildert  er  27  Affekte  und  ihre  Vertonung. «  Als  Anhanger  der  griechischen 
Lehre  vom  Ethos  der  Musik,  schatzte  Lessing  zwar  die  Affektenlehre,  aber  er 
war  durchaus  nicht  blind  gegen  Marpurgs  Irrtum,  das  musikalische  Genie  in 
eine  durch  Regeln  und  Vorschriften  umschlossene  Reitbahn  zu  zwingen  und 
die  ganze  Tonkunst  durch  griibelnde  Vernunft  zu  mechanisieren.  Gegen  diese 
Vergewaltigung  wendet  sich  Lessing  in  seinem  langen  kunsttheoretischen  Ge- 
dicht:  »An  Herrn  Marpurg«,  das  man  eine  Apologie  des  freischaffenden  musi- 
kalischen  Genies  nennen  konnte  mit  dem  Grundgedanken:  »Ein  Geist,  den  die 
Natur  zum  Mustergeist  beschloB,  ist,  was  er  ist,  durch  sich,  wird  ohne  Regeln 
groB. « 

AuBer  Marpurg  haben  in  der  Berliner  Zeit  noch  andere  Musiker  auf  Lessing 
eingewirkt,  denn  an  seiner  Tafelrunde  in  Baumanns  Weinkeller,  der  so- 
genannten  Baumanns-Hohle,  nahmen  auch  die  angesehenen  Virtuosen  Kirn- 
berger  und  Quantz  teil,  denen  er  manche  Anregungen  verdankt.  Leider  geriet 
diese  Gesellschaft  auf  eine  merkwiirdige  Art  auseinander.  Quantz  hatte  einmal 
behauptet,  ein  echtes  Duett  lasse  keinen  BaB  zu;  auch  hatte  er  Duette  ver- 
6ffentlicht,  die  das  beweisen  sollten.  Kirnberger  machte  sich  iiber  diese  An- 
sicht  lustig  und  wollte  seinem  Gegner  die  Moglichkeit  einmal  eindringlich  vor 
Ohren  fiihren.  Als  Kirnberger  erfuhr,  daB  Quantz  am  nachsten  Sonntage  zum 
Abendmahl  ginge,  iibernahm  er  heimlich  das  Orgelspiel,  und  wahrend  Quantz 
vor  dem  Altare  stand,  ertonte  zu  seinem  Entsetzen  eines  seiner  Duette  mit 
machtigem  OrgelbaB  durch  die  Kirche.  Quantz  war  iiber  diese  Blasphemie  aufs 
hochste  emport.  Es  kam  zu  heftigen  Auseinandersetzungen  auch  an  der  Tafel- 
runde,  die  sich  nun  allmahlich  aufloste. 

In  seiner  Musikasthetik  hebt  Schmitz  hervor,  daB  zu  Lessings  Zeit  die  Theo- 
retiker  und  Praktiker  ein  musikalisches  Kunstwerk  zunachst  nicht  als  Forrn- 
gebilde  beurteilt  hatten,  sondern  vor  allem  nach  der  folgerichtigen  Entwick- 
lung,  Verbindung,  Steigerung  und  Ausgleichung  wechselnder  Affekte  und 
Leidenschaften.  Diese  Anschauung  vertritt  auch  der  damalige  Komponist  und 
Schriitsteller  Scheibe,  von  dem  Moos  in  seiner  Philosophie  der  Musik  sagt: 
» Wir  finden  bei  ihm  wie  in  einer  Riistkammer  alle  die  Waffen,  welche  Gluck 
spater  in  seinem  Kampfe  um  die  Oper  benutzte. «  Wie  sehr  auch  Lessing  durch 
Scheibe  beeinrluBt  wurde,  sehen  wir  aus  den  musikasthetischen  Ideen,  die  er 
im  26.  und  27.  Stiick  seiner  Dramaturgie  iiber  Ouvertiiren  und  Zwischenakt- 
musik  entwickelt  und  die  in  dem  Satze  gipfeln:  »Eine  Symphonie,  die  in  ihren 
verschiedenen  Sa.tzen  verschiedene,  sich  widersprechende  Leidenschaften  aus- 
driickt,  ist  ein  musikalisches  Ungeheuer;  in  einer  Symphonie  muB  nur  eine 
Leidenschaft  herrschen. « 

Wir  konnen  hier  in  dem  uns  zur  Verfiigung  stehenden  Raume  nicht  naher  auf 
diese  sehr  anrechtbaren  Ideen  eingehen.  Offenbar  hat  Lessing  schon  in  Ham- 
burg  unter  dem  EinAuB  seines  Freundes  K.  Ph.  Emanuel  Bach  den  Plan  ge- 
faBt,  wie  fiir  die  Malerei  so  auch  fiir  die  Tonkunst  und  ihre  einzelnen  Gat- 
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tungen  feste  Grenzen  aufzustellen.  Darauf  deuten  die  aus  seinem  handschrift- 
lichen  NachlaB  veroffentlichten  Materialien  hin.  Aus  diesen  Notizen  kann  man 
tatsachlich  denSchluB  ziehen,  daB  Lessing  das  Ideal  eines  Allkunstwerkes  vor- 
geschwebt  hat,  worin  sich  alle  visuellen  und  auditiven  Kiinste  gewissermaBen 
zu  einem  asthetischen  Kollektivindividuum,  nicht  »subservierend«,  sondern 
organisch,  vereinigen  miiBten. 

Fiir  Lessing  waren  alle  Kompositionen,  die  nicht  zu  unserem  Herzen  sprachen 
und  in  ihm  nicht  sympathische  Regungen  erweckten,  »eitle  Sandhaufen«. 
Seine  eigenen  Gedichte  enthalten  freilich  wenig  von  dem  lyrischen  Zauber  und 
noch  weniger  von  dem  »dionysischen  Rausch«,  der  die  Seele  des  Musikers  mit- 
reiBt.  Trotzdem  sind  merkwiirdigerweise  zahlreiche  Gedichte  Lessings  kom- 
poniert  worden;  in  Challiers  groBem  Liederkatalog  findet  man  mehr  als  zwan- 
zig  Kompositionen.  Am  haufigsten  ist  vertont  worden  das  Lied:  »Gestern, 
Briider,  konnt  ihr's  glauben?«  auBer  andern  von  Diabelli  und  Taubert; 
auch  eine  Volksmelodie  gibt  es  dazu,  desgleichen  zu  dem  Liede:  »Ich  trink', 
und  trinkend  fallt  mir  bei. «  Sogar  Beethoven  hat  ein  Lessingsches  Lied  kom- 
poniert,  und  zwar  das  Lied:  »Ohne  Liebe  lebe  wer  da  kann«,  zu  dem  auch  Kirn- 
berger  eine  Melodie  geschrieben  hat.  Mehrere  Gedichte  hat  Lauer  in  Musik  ge- 
setzt,  z.  B.  das:  »Ich  singe  nicht  fiir  kleine  Knaben«. 

Auch  in  der  Sammlung  »Berlinischer  Oden  und  Lieder  «  findet  man  Lessingsche 
Gedichte  vertont,  z.  B.  »Die  Biene«  (Als  Amor  in  den  goldnen  Zeiten),  »Der 
alte  und  der  junge  Wein«  (Ihr  Alten  trinkt,  euch  jung  und  froh  zu  trinken), 
»Die  Faulheit«  (FleiB  und  Arbeit  lob  ich  nicht),  ein  Gedicht,  das  auch  von 
Haydn  komponiert  ist.  In  seiner  Geschichte  des  neuen  deutschen  Liedes  er- 
wahnt  Kretzschmar  besonders  Schmiigels  Komposition  des  Lessingschen  Ge- 
dichtes:  »Der  Sonderling«  (Sobald  der  Mensch  sich  kennt)  undHerbings  Duette, 
die  er  fiir  die  Texte  gemacht  hat:  »Die  Haushaltung«  (Zankst  du  schon  wie- 
der)  und  »Das  Umwechseln«  (Liebe  Schwester,  wer  ist  die?).  Herbings  Kom- 
position  zu  Lessings  Gedicht:  »Der  Neid«  (Der  Neid,  o  Kind,  zahlt  unsre 
Kiisse)  halt  Kretzschmar  fiir  so  charakteristisch,  daB  er  dazu  Notenbeispiele 
gibt  (S.  257). 

Es  ware  sehr  dankenswert,  wenn  etwa  der  Rundiunk  es  iibernahme,  gelegent- 
lich  diese  KompositionenLessingscher  Lieder  weiteren  Kreisen  vorzufiihren. 
Wenn  man  bedenkt,  welche  packende  und  hinreiBende  Wirkung  Beethovens 
Ouvertiiren  zu  »Coriolan«  und  zu  »Egmont«  auf  alle  Volksschichten  ausiiben, 
so  kann  man  nur  bedauern,  daB  keiner  unserer  genialen  Meister  dazu  ge- 
kommen  ist,  eine  Ouvertiire  zu  unserm  klassischen  Lustspiel  »Minna  von 
Barnhelm«  zu  schaffen.  Und  doch  enthalt  gerade  die  Vorfabel  zu  diesem  Stiick 
eine  Fiille  musikalisch  hochst  fruchtbarerMotive:  Das  Idyll  inMinnasHeimat- 
ort  Klein-Rammsdorf,  die  Miihle  von  Franziskas  Eltern,  das  alte  SchloB.  Der 
Krieg,  der  Durchmarsch  von  Tellheims  Reiterregiment.  Die  Not  des  Landes, 
Tellheims  hochherzige  Tat,  Minnas  Bewunderung,  Achtung,  Neigung,  Liebe 
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zu  dem  Feinde.  Das  Verl6bnis,  die  Trennung,  der  Friede,  Verlust,  Unruhe  und 
Sorge.  Hoffnung  auf  Wiederrinden.  Mutiges  Handeln.  —  Welch  eine  Welt  von 
musikalischen  Stimmungen,  Seelenregungen,  Spannungen,  Kontrasten,  L6- 
sungen ! 

Auch  der  Zauber  der  orientalischen  Welt  in  Lessings  »Nathan«  ware  wohl  ge- 
eignet,  die  schaffende  Phantasie  eines  Komponisten  zu  reizen.  Wie  musikalisch 
ergiebig  ist  die  Vorfabel!  Der  Kampf  der  Kreuzritter,  Nathans  furchtbares 
Schicksal,  der  Verlust  von  Weib  und  Kindern.  Recha  als  Gnadengeschenk  des 
Himmels.  Die  Feuersbrunst.  Der  Tempelherr  als  rettender  Engel.  Im  christ- 
lichen  Kloster  und  in  Sittahs  Harem.  Der  KonAikt.  Die  Losung.  Hier  hatte  der 
Komponist  Gelegenheit,  alle  Eigentiimlichkeiten  der  orientalischen  Musik  in 
Rhythmus,  Melodie  und  Harmonie  gewissermaBen  in  einer  geist-  und  gemiit- 
vollen  musikalischen  Verklarung  wiederzugeben. 

Lessing  hat  den  gewaltigen  Aufschwung  der  deutschen  Musik  durch  Mozart 
und  Beethoven  nicht  mehr  erlebt.  Wir  diirien  deshalb  seine  Ideen  und  Urteile 
iiber  musikasthetische  Fragen  nicht  von  dem  hohen  Standpunkt  aus  beur- 
teilen,  den  die  heutige  Kunsttheorie  auf  Grund  der  groBen  Klassiker  und  Ro- 
mantiker  der  Musik  gewonnen  hat.  Ein  solcher  Versuch  ware  fiir  die  gegen- 
wartige  Kunst  wenig  fruchtbar.  Aber  literargeschichtlich  und  psychologisch 
wertvolI  und  anregend  wird  Lessings  Verhaltnis  zur  Musik  immer  bleiben,  vor 
allem  als  ein  charakteristisches  Merkmal  fiir  seinen  rastlosen,  sich  immer 
neue  Probleme  stellenden  Geist  und  fiir  die  eindringende  Vielseitigkeit,  die 
uns  im  Leben  und  Wirken  dieses  Klassikers  immer  wieder  von  neuem  iiber- 
rascht. 


DIE  MUSIKALISCHE  ANALYSE 

VON 

WERNER  KARTHAUS-DUSSELDORF 

Die  VerauBerlichung  der  Lebensformen  hat  mehr  und  mehr  auch  auf 
kiinstlerische  Dinge  iibergegriffen.  Wer  unser  6ffentliches  und  nicht- 
6ffentliches  Musizieren  aufmerksam  verfolgt,  wer  sich  um  die  Methodik  des 
Musikunterrichtes  kiimmert  und  iiberhaupt  den  musikalischen  Gegenwarts- 
fragen  in  ihrer  Gesamtheit  mit  Anteilnahme  gegeniibersteht,  wird  immer 
wieder  auf  Anzeichen  stoBen,  die  jenen  Riickgang  der  Qualitat  des  musika- 
lischen  Lebens  beweisen.  DaB  die  Technik  des  Musikalischen  in  der  Entwick- 
lung  steckengeblieben  sei,  kann  man  ja  nicht  behaupten.  Durchweg  stellen 
die  neueren  musikalischen  Werke  hohere  technische  Anforderungen  an  den 
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ausiibenden  Musiker  als  die  Kompositionen  der  musikalischen  Klassik  und 
Altklassik  oder  die  der  friihen  Romantik.  Die  Musikausiibung  ist  kompli- 
zierter  geworden;  ihr  seelischer  Gewinn  aber  hat  abgenommen.  Das  eigentlich 
kiinstlerische  Moment  hat  schweren  Schaden  erlitten,  es  wird  mehr  und  mehr 
zuriickgedrangt. 

In  einem  seiner  groBen  stilkritischen  Werke  hat  Ernst  Kurth  die  Frage  auf- 
gestellt:  »Was  ist  Musik?«  Solche  Frage  kann  nur  mit  umschreibenden  Be- 
griffen  beantwortet  werden.  Es  ist  jedoch  notwendig,  sie  immer  wieder  aufzu- 
rollen  und  immer  neue  Versuche  zu  ihrer  Beantwortung  zu  iibernehmen; 
denn  nur  durch  den  Willen,  das  geheimnisvolle  eigentliche  Wesen  der  Musik 
recht  zu  erfassen  und  ihm  zu  dienen,  kommen  wir  in  der  gegenwartigen  Lage 
unseres  musikalischen  Lebens  weiter.  Wir  vernehmen  wohl  eine  innere  Ant- 
wort  auf  diese  Frage,  eine  Antwort,  die  unsere  musikalischen  Taten  endlich 
auf  den  rechten  Wegen  vorwarts  fiihren  sollte. 

»Was  ist  Musik?«  —  Mit  dem  musikalischen  Kunstwerk  ist  uns  ein  inneres 
Erlebnis  gegeben.  Wir  unterscheiden  ja  zwischen  objektiven  und  subjektiven 
Erfahrungen,  zwischen  AuBenwelt  und  Innenwelt.  Die  (auBeren)  Sinnes- 
eindriicke  sind  allen  Menschen  in  ahnlicher  oder  gar  annahernd  gleichartiger 
Form  geboten;  verschieden  ist  aber  der  innere  Widerhall  der  auBeren  Ein- 
driicke,  der  in  jedem  einzelnen,  je  nach  dem  Grade  seiner  individuellen  Ent- 
wicklung,  seiner  Auffassungsgabe,  seiner  Erlebnisnahe,  wie  seiner  Willens- 
beanlagung  starker  oder  schwacher,  mehr  nach  dieser  oder  nach  jener  Rich- 
tung  betont  ist.  Die  Individualitat  des  Seelischen  ist  der  Boden,  auf  dem  jedes 
Kunstwerk  wachst;  die  subjektive  Welt  ist  die  Welt  der  Phantasie,  der  schopfe- 
rischen  Gestaltung.  Die  Psychologie  bezeichnet  alle  objektiven  Erfahrungs- 
inhalte  (Sinneseindriicke)  als  Empnndungen,  alle  subjektiven  Erfahrungs- 
inhalte  als  Gefiihle.  Wir  konnen  den  Begriff  des  Gefiihls  an  dieser  Stelle  ein- 
setzen  und  versuchen,  jene  Frage  nach  dem  Wesen  der  Musik  entsprechend  zu 
beantworten:  Musik  ist  ein  Gejiihlserlebnis. 

Aus  der  eigensten  Erfahrung  kennt  jedermann  eine  Unzahl  von  einzelnen 
Gefiihlsbewegungen,  von  verschiedensten  Gefiihlsgraden;  Gefiihle  der  Lust 
und  der  Unlust,  der  Spannung  und  der  Entspannung  treten  wechselnd  in  uns 
auf.  Die  auBerordentliche  Reichhaltigkeit  des  Gefiihlslebens  wird  geordnet 
durch  eine  Reihe  von  Gesetzma.Bigkeiten.  Ein  erstaunliches,  vielseitiges  Bild 
zeigt  sich  dem,  der  einmal  bewuJ3t  in  die  Tiefe  des  Gefiihls  hinabsteigt  und 
versucht,  auch  nur  einen  Teil  des  Innenlebens  durch  Begriffe  und  Gedanken- 
ketten  zu  bannen.  Es  zeigt  sich,  daB  alle  Gefiihle  und  Gefiihlsverkniipfungen 
nicht  weniger  stark  und  auch  nicht  weniger  klar  sind  als  die  objektiven  Er- 
fahrungsinhalte;  vielfach  ist  sogar  das  Gefuhlsleben  iiberwiegend  entwickelt, 
so  daB  es  das  Erfahrungsleben  iibertont.  Das  stark  betonte  Ge/iihlsleben  ist  die 
einzige  Grundlage  des  kiinstlerischen  Schaffens,  es  ist  die  eimige  Grundlage 
auch  des  »Nachschaffens«  und  des  passiven  Kunsterlebens. 
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zu  dem  Feinde.  Das  Verl6bnis,  die  Trennung,  der  Friede,  Verlust,  Unruhe  und 
Sorge.  HorTnung  auf  Wiederfinden.  Mutiges  Handeln.  — Welch  eine  Welt  von 
musikalischen  Stimmungen,  Seelenregungen,  Spannungen,  Kontrasten,  L6- 
sungen ! 

Auch  der  Zauber  der  orientalischen  Welt  in  Lessings  »Nathan«  ware  wohl  ge- 
eignet,  die  schaffende  Phantasie  einesKomponisten  zu  reizen.  Wiemusikalisch 
ergiebig  ist  die  Vorfabel!  Der  Kampf  der  Kreuzritter,  Nathans  furchtbares 
Schicksal,  der  Verlust  von  Weib  und  Kindern.  Recha  als  Gnadengeschenk  des 
Himmels.  Die  Feuersbrunst.  Der  Tempelherr  als  rettender  Engel.  Im  christ- 
lichen  Kloster  und  in  Sittahs  Harem.  Der  KonAikt.  Die  Losung.  Hier  hatte  der 
Komponist  Gelegenheit,  alle  Eigentiimlichkeiten  der  orientalischen  Musik  in 
Rhythmus,  Melodie  und  Harmonie  gewissermaBen  in  einer  geist-  und  gemiit- 
vollen  musikalischen  Verklarung  wiederzugeben. 

Lessing  hat  den  gewaltigen  Aufschwung  der  deutschen  Musik  durch  Mozart 
und  Beethoven  nicht  mehr  erlebt.  Wir  diirfen  deshalb  seine  Ideen  und  Urteile 
iiber  musikasthetische  Fragen  nicht  von  dem  hohen  Standpunkt  aus  beur- 
teilen,  den  die  heutige  Kunsttheorie  auf  Grund  der  groBen  Klassiker  und  Ro- 
mantiker  der  Musik  gewonnen  hat.  Ein  solcher  Versuch  ware  fiir  die  gegen- 
wartige  Kunst  wenig  fruchtbar.  Aber  literargeschichtlich  und  psychologisch 
wertvoll  und  anregend  wird  Lessings  Verhaltnis  zur  Musik  immer  bleiben,  vor 
allem  als  ein  charakteristisches  Merkmal  fiir  seinen  rastlosen,  sich  immer 
neue  Probleme  stellenden  Geist  und  fiir  die  eindringende  Vielseitigkeit,  die 
uns  im  Leben  und  Wirken  dieses  Klassikers  immer  wieder  von  neuem  iiber- 
rascht. 


DIE  MUSIKALISCHE  ANALYSE 

VON 

WERNER  KARTHAUS-DUSSELDORF  * 

Die  Verau6erlichung  der  Lebensformen  hat  mehr  und  mehr  auch  auf 
kiinstlerische  Dinge  iibergegriffen.  Wer  unser  6ffentliches  und  nicht- 
6ffentliches  Musizieren  aufmerksam  verfolgt,  wer  sich  um  die  Methodik  des 
Musikunterrichtes  kiimmert  und  iiberhaupt  den  musikalischen  Gegenwarts- 
fragen  in  ihrer  Gesamtheit  mit  Anteilnahme  gegeniibersteht,  wird  immer 
wieder  auf  Anzeichen  stoBen,  die  jenen  Riickgang  der  Qualitat  des  musika- 
lischen  Lebens  beweisen.  DaB  die  Technik  des  Musikalischen  in  der  Entwick- 
lung  steckengeblieben  sei,  kann  man  ja  nicht  behaupten.  Durchweg  stellen 
die  neueren  musikalischen  Werke  hohere  technische  Anforderungen  an  den 
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ausubenden  Musiker  als  die  Kompositionen  der  musikalischen  Klassik  und 
Altklassik  oder  die  der  friihen  Romantik.  Die  Musikausiibung  ist  kompli- 
zierter  geworden;  ihr  seelischer  Gewinn  aber  hat  abgenommen.  Das  eigentlich 
kiinstlerische  Moment  hat  schweren  Schaden  erlitten,  es  wird  mehr  und  mehr 
zuriickgedrangt. 

In  einem  seiner  groBen  stilkritischen  Werke  hat  Ernst  Kurth  die  Frage  aui- 
gestellt:  »Was  ist  Musik?«  Solche  Frage  kann  nur  mit  umschreibenden  Be- 
griffen  beantwortet  werden.  Es  ist  jedoch  notwendig,  sie  immer  wieder  aufzu- 
rollen  und  immer  neue  Versuche  zu  ihrer  Beantwortung  zu  iibernehmen; 
denn  nur  durch  den  Willen,  das  geheimnisvolle  eigentliche  Wesen  der  Musik 
recht  zu  erfassen  und  ihm  zu  dienen,  kommen  wir  in  der  gegenwartigen  Lage 
unseres  musikalischen  Lebens  weiter.  Wir  vernehmen  wohl  eine  innere  Ant- 
wort  auf  diese  Frage,  eine  Antwort,  die  unsere  musikalischen  Taten  endlich 
auf  den  rechten  Wegen  vorwarts  fiihren  sollte. 

»Was  ist  Musik?«  —  Mit  dem  musikalischen  Kunstwerk  ist  uns  em  mneres 
Erlebnis  gegeben.  Wir  unterscheiden  ja  zwischen  objektiven  und  subjektiven 
Erfahrungen,  zwischen  AuBenwelt  und  Innenwelt.  Die  (auBeren)  Sinnes- 
eindriicke  sind  allen  Menschen  in  ahnlicher  oder  gar  annahernd  gleichartiger 
Form  geboten;  verschieden  ist  aber  der  innere  Widerhall  der  auBeren  Em- 
driicke,  der  in  jedem  einzelnen,  je  nach  dem  Grade  seiner  indmduel  en  Ent- 
wicklung,  seiner  Auffassungsgabe,  seiner  Erlebnisnahe,  wie  seiner  WiUens- 
beanlagung  starker  oder  schwacher,  mehr  nach  dieser  oder  nach  jener  Rich- 
tung  betont  ist.  Die  Indiuidualitat  des  Seelischen  ist  der  Boden,  auf  dem  jedes 
Kunstwerk  wachst;  die  subjektive  Welt  ist  die  Welt  der  Phantasie,  der  schopfe- 
rischen  Gestaltung.  Die  Psychologie  bezeichnet  alle  objektiven  Erfahrungs- 
inhalte  (Sinneseindrucke)  als  Empnndungen,  alle  subjektiven  Erfahrungs- 
inhalte  als  Gefiihle.  Wir  konnen  den  Begriff  des  Gefiihls  an  dieser  Stelle  em- 
setzen  und  versuchen,  jene  Frage  nach  dem  Wesen  der  Musik  entsprechend  zu 
beantworten:  Musik  ist  ein  Ge/iihlserlebnis. 

Aus  der  eigensten  Erfahrung  kennt  jedermann  eine  Unzahl  von  einzelnen 
Gefiihlsbewegungen,  von  verschiedensten  Gefuhlsgraden;  Gefuhle  der  Lust 
und  der  Unlust,  der  Spannung  und  der  Entspannung  treten  wechselnd  in  uns 
auf.  Die  auBerordentliche  Reichhaltigkeit  des  Gefiihlslebens  wird  por^iet 
durch  eine  Reihe  von  GesetzmaBigkeiten.  Ein  erstaunliches,  vielseitiges  Bild 
zeigt  sich  dem,  der  einmal  bewufit  in  die  Tiefe  des  Gefuhls  hinabsteigt  und 
versucht,  auch  nur  einen  Teil  des  Innenlebens  durch  Begriffe  und  Gedanken- 
ketten  zu  bannen.  Es  zeigt  sich,  daB  alle  Gefiihle  und  Gefuhlsverkniipfungen 
nicht  weniger  stark  und  auch  nicht  weniger  klar  sind  als  die  objektiven  Er- 
fahrungsinhalte;  vielfach  ist  sogar  das  Gefiihlsleben  iiberwiegend  entwickelt, 
so  daB  es  das  Erfahrungsleben  iibertont.  Das  stark  betonte  Gejuhlsleben  ist  die 
eimige  Grundlage  des  kunstlerischen  Schaffens,  es  ist  die  eimige  Grundlage 
auch  des  »Nachschaffens«  und  des  passiven  Kunsterlebens. 
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Man  wird  jederzeit  aus  eigener  Erfahrung  bestatigen  konnen,  daB  wesentliche 
Gefiihlserlebnisse  sehr  klar  bestimmbar  und  sehr  wohl  nach  ihrem  relativen 
Wert,  nach  ihrem  Spannungsgrad  wie  selbstverstandlich  auch  hinsichtlich 
ihrer  Qualitat  fest  umrissen  sind.  Diese  Bestimmtheit  eimelner  Gefiihlsreihen, 
die  Individualitat  der  zusammengesetzten  Gefiihlskomplexe,  ermdglicht  es  erst, 
genaue  »Entsprachen«  des  Gefiihls  in  die  sichtbare  Welt  zu  iibertragen  und 
damit  das  Kunstwerk  zu  schaffen.  Die  Entstehung  einer  Melodie  in  ihrer  Ein- 
formigkeit  oder  ihrer  gesteigerten  Bewegung,  in  Anlauf  und  Abschwellen,  ist 
nichts  anderes  als  die  tibersetzung  eines  bestimmten,  individuellen  Gefiihls- 
kreises  in  die  Ausdrucksmoglichkeiten,  in  das  Material  der  Musik,  in  den 
Klang  und  in  die  Klangverbindungen.  Es  ist  notwendig,  uneingeschrankt  an- 
zuerkennen,  daB  eine  gute,  echte  Musik  nichts  anderes  ist  als  das  genaue  Ab- 
bild  eines  fest  umrissenen  (subjektiven)  Gefiihlsbereiches.  Aus  diesem  Zu- 
sammenhang  geht  neben  vielen  anderen  Folgerungen  noch  hervor,  daB  die 
mehr  oder  weniger  groBe  Gefiihlsstarke  eines  Kiinstlers  ein  Kriterium  des 
kiinstlerischen  Wertes  seiner  Werke  ist.  (Vgl.  Max  Deri,  Das  Bildwerk:  »Ein 
groBer  Kiinstler  ist  nichts  anderes  als  ein  groBer,  als  ein  als  Fiihler  innerlich 
bedeutender  Mensch,  der  zufalligerweise  die  Technik  irgendeiner  Kunstart  be- 
herrscht. «) 

Fiir  uns  kommt  es  nun  in  erster  Linie  darauf  an,  die  gebotenen  Lehren  aus 
diesen  Zusammenhangen  zu  entnehmen.  In  letzter  Linie  erst  ist  die  Musik 
und  die  Musikausiibung  eine  Sache  der  Technik.  Sie  ist  in  erster  Linie  aus- 
schliejilich  eine  Sache  des  Verstandnisses  der  im  Kunstwerk  niedergelegten 
Gefiihlsbekenntnisse.  So  kommen  wir  von  selbst  zur  scharfsten  Verurteilung 
einer  jeden  Art  der  Musikausiibung  und  Musikbetrachtung,  die  sich  auch  nur 
im  geringsten  der  Technik  als  Selbstzweck  zuwendet.  Zugleich  erkennen  wir 
die  Verpflichtung,  alles  zu  tun,  um  dem  im  Kunstwerk  gebannten  Gefiihl  zu 
seinem  natiirlichen  Recht  zu  verhelfen.  Die  Treue  gegeniiber  dem  Kunstwerk, 
gegenuber  seinem  Gefiihl  kann  nur  bewiesen  werden  durch  einen  unablassigen 
Antrieb  des  Willens,  eine  jede  Interpretation  ganz  aus  dem  Gefiihl  des  Schop- 
fers  heraus  vorzunehmen  und  immer  wieder  nur  nach  seinen  Absichten  zu« 
fragen. 

Indem  wir  Musik  horen,  gehen  wir  dem  Gefiihl  des  Komponisten  nach.  Wenn 
wir  spielen,  ist  die  Verantwortung  da:  der  Musiker  muB  als  einziges  Ziel  die 
genaueste  Kenntnis  des  von  ihm  wiedergegebenen  Werkes  anstreben.  DaB 
diese  Kenntnis  instinktiv  gewonnen  werden  kann,  nur  aus  dem  Gefiihl  heraus, 
steht  auBer  Frage.  Solch  genaues  intuitives  Erfassen  ist  jedoch  nur  sehr,  sehr 
wenigen  Musikern  gegeben.  Daher  ist  es  geboten,  mit  geeigneten  Mitteln  nach- 
zuhelfen,  indem  man  versucht,  in  jedem  Einzelfall  die  Gefiihlskomplexe  des 
Komponisten  durch  eine  entsprechend  gefaBte  analytische  Darstellung  nach- 
traglich  festzulegen.  Die  Kunstpsychologie  (Musikpsychologie) ,  begriffen  als 
die  Erkenntnis  jener  grundlegenden  Gefiihlsmomente  und  ihrer  GesetzmaBig- 
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keiten,  hat  ihre  Aufgabe  anzutreten.  Die  Musikpsychologie  ist  hier  also  iden- 
tisch  mit  dem  Begriff  der  musikalischen  Analyse.  Sie  ist  fiir  das  praktische 
Musikleben,  nicht  zuletzt  fiir  das  Unterrichtswesen,  von  groBter  Bedeutung. 
Durch  die  musikalische  Analyse  gewinnen  wir  in  der  iiberwiegenden  Mehrzahl 
der  Falle  erst  das  volle  Verstandnis  fiir  das  musikalische  Kunstwerk  und  da- 
mit  auch  erst  die  Berechtigung  zur  Interpretation.  Noch  einmal  sei  betont,  daB 
nur  der  kongeniale  Musiker  dieses  oder  jenes  musikalische  Werk  ohne  jedes 
Hilfsmittel  ganz  erfassen  kann;  die  breite  Basis,  auf  der  das  praktische  musi- 
kalische  Leben  heute  ruht,  laBt  die  Annahme  nicht  zu,  daB  wir  uns  die  musi- 
kalische  Analyse  schenken  konnten  oder  mit  einer  oberAachlicheren  Be- 
trachtung  der  Zusammenhange  vorlieb  nehmen  diirrten.  Dazu  kommt,  daB 
das  musikalische  Erlebnis  — anders  als  das  Erleben  des  Bildwerkes  — fiir 
viele  durch  die  Hande  einer  zweiten  Individualitat  geht,  die  nun  auch  ihrer 
Aufgabe  mit  Hilfsmitteln  der  Erkenntnis,  nicht  nur  vermoge  schwarme- 
rischer  oder  unklarer  »subjektiver  Auffassungen«  gerecht  werden  muB;  es 
kommt  ja  beim  Musizieren  darauf  an,  ein  Unveranderliches,  Festliegendes, 
das  ein  fiir  alle  Male  bestimmt  vorgefuhlte  Erleben  in  moglichster  Annahe- 
rung  an  diese  bestimmte  Form  wiederzugeben. 

Dies  mag  zur  Begriindung  unserer  Forderung  nach  der  griindlichsten  PAege 
der  musikalischen  Analyse  geniigen.  Wie  laBt  sich  diese  Forderung  praktisch 
erfiillen  ? 

In  den  analytischen  Werken  von  Ernst  Kurth,  H.  Schenker,  F.  Jode  u.  a. 
liegen  heute  schon  bedeutende  Ansatze  zur  musikalischen  Analyse  vor,  deren 
Nutzbarmachung  allerdings  noch  aussteht.  Ganz  selbstverstandlich  erscheint 
uns  die  Forderung,  an  Hand  dieser  Arbeiten  die  musikalische  Analyse  an 
jeder  Musikschule  zu  lehren,  und  zwar  als  Pjiicht-  und  Hauptfach,  vor  der 
Musikgeschichte,  vor  der  Padagogik.  Ist  das  vollste  Verstandnis  einer  Sonate 
von  Beethoven  nicht  mehr  als  jedes  musikhistorische  Wissen?  Kann  der 
Mangel  an  Einfiihlung  in  die  Sache,  der  hier  so  sehr  stark  spiirbar  ist,  je  durch 
das  groBte  padagogische  Genie  aufgewogen  werden? 

Von  zwei  Seiten  aus  kann  die  Analyse  der  musikalischen  Kunstwerke  vor- 
genommen  werden.  Sie  kann  in  jedem  Einzelfall  den  hier  oder  dort  nieder- 
gelegten  Gefiihlsbewegungen  nachgehen  und  dann  nur  fiir  diesen  einen  Fall 
die  bestimmten  seelischen  Gegebenheiten  abwagen;  sie  kann  aber  auch 
von  der  Basis  der  allgemeinen  Psychologie  ausgehen  und  versuchen,  die  Be- 
statigung  der  Giiltigkeit  allgemeiner  psychologischer  Gesetzma.Bigkeiten  im 
Kunstwerk  zu  nnden.  In  beiden  Fallen  bleibt  die  schaxfere  Erfassung  des  Ge- 
fiihlsinhaltes  bestimmter  Kompositionen  das  praktische  Ziel.  Die  Fest- 
stellung,  die  restlose  Verdeutlichung  des  Gefiihlsinhaltes  jedes  Werkes  im 
BewuBtsein  des  Betrachtenden  muB  sich  mit  beschreibenden  Worten  be- 
helfen.  Immerhin  stehen  uns  Begriffe  zur  Erreichung  unseres  Zieles  zu  Ver- 
f iigung,  die  deutlich  genug  sind  und  eine  unmittelbare  Beteichnung  der  Gefiihle 
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zulassen.  In  der  Hauptsache  ist  uns  die  durchaus  geniigende  Moglichkeit 
gegeben,  den  relatiuen  Gefiihls-  oder  Gefuhlsbewegungswert  einzelner  Musiken 
zu  bestimmen.  Das  Nacherleben,  Nachfiihlen  der  einzelnen  musikalischen 
Komponenten  und  schlieBlich  der  ganzen  Gestalt  bleibt  naturgemaB  dann 
wieder  dem  Gefiihl  des  Betrachters  iiberlassen,  das  durch  das  Vorgehen  in  der 
genannten  Richtung  aus  der  Unklarheit  der  »Gefiihlsduselei«  herausgehoben 
und  in  feste  Bahnen  gewiesen,  ja  eigentlich  erst  vollkommen  geordnet  werden 
kann.  Die  Erkenntnis  stiitzt  das  Gefiihl. 

Da  es  wiinschenswert  ist,  die  eingehendere  Beschaftigung  mit  der  musika- 
lischen  Analyse  nicht  anfanglich  mit  psychologischen  Theoremen  zu  be- 
lasten,  so  ist  zunachst  die  Arbeit  an  Hand  der  analytischen  Werke  der  oben 
genannten  Autoren  zu  empfehlen.  Auf  Grund  vieler  einzelner  gewonnener 
Erfahrungen  erst  versuche  man,  sich  Klarheit  iiber  das  weite  Gebiet  der  ge- 
samten  psychologischen  Gegebenheiten  zu  verschaffen.  An  dieser  Stelle 
sollen  nun  gleich  unter  Ubergehung  jener  ersten  praktischen  Arbeit  einige 
GesetzmaBigkeiten  der  Gefiihlsbewegungen  in  Verbindung  mit  musikalischen 
Formen  angefiihrt  werden;  es  sollen  einige  Moglichkeiten  aufgezeigt  werden, 
in  denen  sich  das  Gefiihl  musikalisch  ergehen  kann: 

In  jedem  musikalischen  Satz  fiigen  sich  Elemente  der  musikalischen  Be- 
wegung  (Tonschritte,  einzelne  rhythmische  Motive,  Klangverbindungen)  zu 
groBen  geschlossenen  Gestalten  (Sonatensatz,  Variationenreihe)  zusammen, 
genau  so,  wie  sich  im  Bereich  des  Gefiihls  Gefiihlselemente  (Spannungs- 
momente,  Lustgefiihle)  zum  starken  einheitlichen  Gefiihlserlebnis  zusammen- 
fiigen  und  gegen  andere  Gefiihlsreihen  abgrenzen  konnen. 
Jeder  Gefiihlsverlauf  wie  jedes  musikalische  Geschehen  ist  zeitgebunden:  es 
gehen  kontinuierliche  Bewegungen  nacheinander  vor  sich.  Das  Erinnerungs- 
vermdgen  schenkt  uns  die  Moglichkeit,  in  jedem  einzelnen  Moment,  im  Bruch- 
teil  der  Sekunde,  groBere  schon  durchlaufene  Strecken  der  Entwicklung  zu 
iiberblicken.  Ein  gerade  erlebtes  Gefiihl  verbindet  sich  mit  den  vorhergehenden 
Gefiihlserlebnissen.  Es  zeigt  sich  nun,  daB  sich  die  Erfahrungsinhalte  sdmtlich 
nach  Gegensdtzen  ordnen  (Wundt) ;  im  Kontrastprinzip  erblicken  wir  das 
Hauptgesetz  des  geistigen  Lebens,  der  Gefiihlsordnung. 

Bei  naherer  Untersuchung  zeigt  sich,  daB  sowohl  die  einzelnen  Elemente  des 
Gefuhls  wie  die  der  Musik  sich  als  Trager  von  Gegensatzen  bezeichnen  lassen. 
Nicht  nur  fiir  die  Elemente,  die  kleinsten  Einheiten,  gilt  das  Gesetz  der  Ent- 
wicklung  in  Gegensatzen:  auch  die  groBeren  Zusammenhange  ordnen  sich 
nach  dem  Kontrastprinzip. 

In  der  groBen  Gestalt  der  5.  Sinfonie  Beethovens  z.  B.  begegnen  wir  der 
Gegensatzlichkeit:  der  erste  und  der  vierte  Satz  stehen  sich  hinsichtlich  des 
Gefiihlsgehaltes  in  scharfster  Auspragung  als  Kontraste  gegeniiber.  (Uber- 
haupt  ist  dies  Stiick  nur  als  Auswirkung  eines  fundamentalen  Gegensatzes 
begreiibar.) 
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Im  Bereich  dieses  Werkes  nicht  nur  — in  allen  Kompositionen  seines  Stil- 
bereiches  finden  wir  die  Entwicklung  in  Gegensatzen  auch  innerhalb  der 
einzelnen  Teile,  der  verschiedenen  Satze  wieder.  Ein  Gegensatz  von  geringerer 
Scharfe  findet  sich  z.  B.  in  der  Gegeniiberstellung  des  Variationenthemas  und 
der  C-dur-Gruppe  im  Andante  derselben  Sinfonie. 

Innerhalb  der  einzelnen  Themengruppen  stoBen  wir  wieder  auf  Kontraste, 
die  z.  B.  im  Anfang  der  5.  Sinfonie  Beethovens  durch  den  dynamischen 
Gegensatz  (forte  — piano)  gegeben  sind,  die  weiterhin  durch  die  Art  der  Satz- 
technik  zum  Ausdruck  kommen:  unisono  — mehrstimmiger  Satz. 
Ein  Oberblick  iiber  die  wichtigsten  gegensatzlichen  musikalischen  Gegeben- 
heiten  sei  hier  eingefiigt;  er  beriihrt  zuna.chst  nur  die  Gegensa.tzlichkeit  in 
elementaren  Formen.  Mehr  als  einen  ersten  Anhalt  fiir  die  selbstandige 
musikalische  Analyse  kann  er  nicht  bieten: 

I.  Gegensdtzlichkeiten  der  Elemente  der  Melodik: 

Das  Auf-  und  ^46steigen  der  Melodie  ist  die  primare  Gegensatzlichkeit.  Die  Durtonleiter 
(aufwarts)  gilt  als  Normalform  des  auigerichteten,  etwas  gesteigerten  Gefiihls;  die  Mollton- 
leiter  (abwarts)  ist  im  Gegensatz  zu  ihr  ein  musikalischer  Ausdruck  der  Entspannung. 
Hohenlage  und  Tiefenlage  der  Melodie  werden  unter  Umstanden  als  Kontraste  erfiihlt. 
Gegensatzlich  sind  in  der  Melodik  Tonschritt  (c — d)  und  der  Sprung  (c — e  oder  c — -i  usw.); 
der  Tonschritt  stellt  die  kontinuierliche  melodische  Bewegungstorm  dar;  der  Sprung, 
nicht  kontinuierlich  bewegt,  vermittelt  deutlich  andere  Gefuhlsarten  als  der  Tonschritt. 
Der  mehrstimmige  melodische  Satz  in  eintachster  Form  beweist  schon  in  jedem  einzelnen 
Fall  die  Ausspielung  von  Gegensatzlichkeiten  in  der  Musik;  er  entha.lt  die  gleichzeitige 
Bewegung  in  Gegensatzrichtung. 

II.  Gegensdttlichkeit  der  Elemente  und  primdren  Bewegungen  der  Harmonik: 

Dur-  und  Mollakkorde  sind  Gegensatze. 

Die  Kadenz  (NormaHorm:  T-S-D-T  oder  I-IV-V-I)  ist  im  ersten  Teil  (bis  D  bzw.  V)  von  der 
Tonika  taeggerichtet,  dann  ihr  z«gerichtet;  so  entsteht  Spannung  und  Entspannung. 
Dissonanz  und  Konsananz  als  in  sich  gespannt  bzw.  in  sich  ruhend  sind  Gegensatze. 
(Nicht  direkt  gegensatzlich  gerichtet  sind  mediantische  Akkordverbindungen.  In  der  Musik 
Bruckners  z.  B.  spielt  haufig  unmittelbar  nacheinander  die  gleiche  musikalische  Gruppe 
von  wenigen  Takten  erst  etwa  in  C-dur,  dann  in  E-dur,  dann  in  As-dur.  Diese  verschie- 
denen  tonalen  Kreise  wirken  nicht  gegensatzlich,  sie  widersprechen  sich  nicht;  sie  sind 
nur  »anders«  als  jene  erste  tonartliche  Einkleidung  in  C-dur,  sie  vermitteln  tonale 
Spannungen). 

III.  Gegensdtzlichkeit  im  rhythmischen  Geschehen,  in  der  Metrik: 

Anspannung  liegt  im  Auftakt,  im  leichten  Taktteil.  Das  Gefiihl  der  Entspannung  gewinnt 
mit  oder  nach  dem  Eintritt  des  schweren  Taktteils  Raum.  Der  Zweitakt  ist  die  rhythmische 
Urform.  Im  Dreitakt  ist  meist  der  Anlauf  vergroBert,  auf  zwei  Takte  ausgedehnt;  die  Span- 
nung  des  Dreitaktes  ist  unter  normalen  Badingungen  im  ganzen  groBer  als  die  des  Zwei- 
taktes. 

Gegensatze  entstehen  auch  durch  die  Aufteilung  eines  bestimmten  rhythmischen  Wertes 
(etwa  eines  Viertels)  in  Unterteilungswerte  (Sechzehntel) .  In  unmittelbarer  Nachbarschaft 
(gleichzeitig  und  nacheinander)  kommt  der  Gegensatz  zwischen  langen  (ruhigen)  und  kurzen 
(erregten)  Werten  sehr  haurig  zu  starken  Wirkungen.  (Jbrigens  ergreifen  rhythmische  Ge- 
fiihlsreihen  den  wenig  geschulten  Horer  am  schnellsten. 

Die  Normalform  der  musikalischen  Metrik  ist  die  achttaktige  Periode,  mit  deren  ziemlich 
komplizierten  Spannungsverhaltnissen  die  in  sie  eingegossenen  Spannungsverhaltnisse  des 
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melodischen  und  harmonischen  Geschehens  haufig  zusammenfallen  (Mozart).  Unter  be- 
sonderen  Bedingungen  ist  der  Gegensatz  zwischen  Vordersatz  und  Nachsatz  der  Periode 
schaner  betont;  oft  wird  er  nur  gering  erfiihlt. 

IV.  Die  Gegensatewirkungen  auf  dem  Gebiet  der  Dynamik  und  des  Tempo  bedurfen  keiner 
besonderen  Erklarung.  Erregung  und  Beruhigung  des  Gefuhls  durch  den  pl6tzlichen  Ober- 
Y0™  f.zum  P  usw-  findet  ln  bestimmten  musikalischen  Stilarten  sehr  haung  statt:  die 
Plotzhchkeit  der  Umstimmung  ist  unter  Umstanden  ein  Anzeichen  besonders  eindring- 
hchen  Gefuhls.  6 

Die  Verknupfung  der  genannten  Faktoren  im  groBen  musikalischen  Satz 
offnet  erst  die  reichen  Moglichkeiten  des  Geiiihlsausdrucks.  Die  Analyse  wird 
in  Emzelfallen  erweisen,  daB  eineMelodie  alle  Faktoren  in  sich  begreifen  kann 
und  in  der  Regel  auch  in  sich  begreift;  sie  ist  in  sich  durch  den  Gegensatz  be- 
shmmt,  sei  es,  daB  sie  die  Kontrastwirkung  durch  Auf-  und  Abwartsbewegung 
der  musikalischen  Linie  in  sich  enthalt,  daB  sie  vom  Tonalitatston  ausgeht 
und  zu  ihm  zuruckkehrt,  daB  sie  Moll-  und  Durtone  wechselnd  enthalt,  daB 
sie  nacheinander  in  erregten  und  ruhigeren  rhythmischen  Werten  bewegt  ist 
oder  daB  durch  synkopische  Komplizierungen  die  metrischen  Verhaltnisse  in 
Spannung  und  Entspannung  wechseln.  Einmal  liegt  der  Schwerpunkt  einer 
einzelnen  musikalischen  Bewegung  —  oder  auch  eines  ganzen  Satzes  —  auf 
der  besonderen  Betonung  bestimmter  Dissonanzen,  ein  anderes  Mal  auf 
kontrapunktischen  Komplizierungen  usw. 

DaB  sich  nun  die  relatiuen  Gefuhlswerte  eimelner  musikalischer  Bewegungen 
unzweideutig  bestimmen  lassen,  geht  aus  diesen  Beispielen  hervor: 

Der  Ganztonschritt  durchlauft  ein  groBeres  Stuck  des  kontinuierlichen  Tonraumes  als  der 
Halbtonschntt;  also  lst  er  starker  gespannt  als  der  Halbtonschritt 

Eine  Kadenzierung  unter  Einbeziehung  einer  ganz  einfachen  Akkorddissonanz  (V7)  ist 
starker  gefuhlsgespannt  als  die  reine  Normalform  dieser  Kadenz. 

Eine  Kadenzerweiterung  durch  Einfugung  einer  Zwischendominante  weist  gegenuber  der 
Kadenznormalform  eine  Vergr6fierung  der  Tonalitatsspannung  auf. 

Fiir  bestimmte  musikalische  Stile  ist  die  Steigerung  des  Gefiihls  besonders 
wichtig;  eme  wesentliche  Rolle  spielt  sie  ja  in  jedem  Fall.  Die  Steigerung  laBt 
haung  die  Gestalt  eines  Werkes  erst  werden.  Auch  die  musikalische  Steige- 
rung  lst  durch  die  Funktion  des  Erinnerungsverm6gens  erst  denkbar-  das 
Gespanntere  erweist  sich  durch  den  Vergleich  mit  dem  vorangegangenen 
wemger  Gespannten  als  Ursache  eines  relativ  meBbaren  Anwachsens  des  Ge- 
fiihls.  Der  Steigerung,  der  groBeren  Anspannung  steht  die  Darstellung  allmah- 
hch  oder  plotzlich  sinkender  Gefuhlsreihen  gegeniiber.  Jeder  Teil  eines  musi- 
kalischen  Satzes  ist  Steigerung  oder  Entspannung;  im  Gegensatz  dazu  ist 
weiter  die  Moglichkeit  gegeben,  daB  ein  Satz  oder  ein  Satzteil  gefuhlsmaBig 
die  Annaherung  an  eine  Ebene  des  Geschehens  gibt. 

Wie  im  kleinen,  so  ist  auch  im  groBen  die  Abschatzung  relativer  Gefiihls- 
werte  innerhalb  ganzer  Satze  und  vielteiliger  Kompositionen  von  der  Aus- 
dehnung  einer  Sinfonie  ohne  weiteres  vorzunehmen:  folgen  z.  B.  in  einem 
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ausgedehnten  musikalischen  Satz  Abschnitte  von  verschiedener  Gefiihls- 
spannung  aufeinander,  so  laBt  sich  (ganz  obernachlich)  sagen: 
Das  Thema  dieses  Mollsatzes  ist  in  der  Starke  gefiihlsmaBig  bewegt;  seine 
Wiederholung  ist  gesteigert.  Der  AbschluB  der  ersten  Gruppe  verlauft  im 
piano  unter  wesentlich  zuriickgegangenen  Erregungen.  Die  Gruppe  II  ist  im 
ganzen  geringer  angespannt  als  die  erste.  Der  letzte  Einfall,  verwandt  mit  der 
Hauptbewegung  der  Gruppe  I,  zeigt  die  relativ  starkste  aller  bisher  auf- 
getretenen  Anspannungen;  er  steht  in  Dur.  Die  Aufeinanderfolge  ist  also: 
Gefu.hlsspannu.ngx  — etwas  stdrker  als  x  —  schwacher  als  x  — schwacher  als 
x  (Kontrast  durch  den  neuen  Einfall,  der  der  II.  Gruppe  zugrunde  liegt)  — 
viel  starker  als  x  (auf  x  formal  zuriickgehend,  zur  II.  Gruppe  kontrastierend) . 
Mit  diesen  Feststellungen  ist  der  Gefiihlsweg  der  Komposition  in  groBen  Zugen 
beschrieben;  er  muB  nun  in  engster  Verbindung  mit  dem  Werk  nachgefiihlt 
werden  und  genau  entsprechend  zur  Interpretation  gelangen. 
Die  Mannigfaltigkeit,  ja  die  Unersch6pflichkeit  gefiihlsechter  musikalischer 
Kombinationen  wird  so  recht  erst  deutlich,  wenn  man  bedenkt,  daB  gerade 
die  Abweichungen  von  den  oben  erwahnten  Normaljormen  des  Gefiihlsverlaufs 
in  der  Musik  eine  so  groBe  Rolle  spielen.  Sieben-  oder  neuntaktige  Melodien 
stellen  z.  B.  bei  Beethoven  viele  eigenartige  Komplikationen,  besondere  und 
reiche  Erregungen  des  Gefiihls  dar.  Derartige  Verwicklungen,  iiberhaupt  alle 
schwierigeren  Formbildungen  sind  bei  der  praktischen  musikalisch-analy- 
tischen  Tatigkeit  erst  hintanzustellen;  wer  sich  naher  mit  der  Analyse  be- 
fassen  will,  wende  sich  zunachst  der  unkomplizierten,  reichen  Gefiihlswelt 
Mozarts  zu. 

Das  musikalische  Kunstwerk  ist  mehr  als  eine  willkiirliche  AuBerung  ein- 
facher  Gefiihle;  der  hochste  asthetische  Wert  ist  erst  erreicht,  wenn  die  Ein- 
heit  des  Stils  im  Kunstwerk  gewahrt  bleibt,  wenn  sich  bei  der  analytischen 
Betrachtung  des  Werkes  als  Zeugnis  fiir  jene  stilistische  Einheitlichkeit 
herausstellt,  wie  in  ihm  alle  Faktoren  gleichmaBig  an  der  Gestaltung  des 
Ganzen  mitwirken,  wie  sie  der  Gesamtgestalt  in  allen  Einzelheiten  ent- 
sprechen.  Das  Werk,  das  in  diesem  Sinne  harmonisch  gestaltet  ist,  in  dem  die 
Breite  der  Ausiiihrung  der  Tragkraft  des  zugrunde  liegenden  Urgefiihls  ent- 
spricht,  in  dem  keine  Spannung  ungelost  bleibt,  in  dem  die  geniigende  Klar- 
heit  und  Deutlichkeit  der  musikalischen  Sprache  immer  dem  reinen  Ge- 
fiihl  dient,  nur  seiner  Darstellung  geweiht  ist  — dieses  Werk  hat  wohl  An- 
spruch  darauf,  besser  verstanden  und  besser  gespielt  zu  werden.  Die  musika- 
lische  Analyse  muB  heute  mehr  als  je  dem  musikalischen  Leben  als  wirkender 
Faktor  eingefiigt  werden.  In  unserer  Zeit  der  VerauBerlichung  fiihre  sie  uns 
zur  groBeren  und  liebevolleren  Innigkeit,  zur  vollkommenen  Aufmerksam- 
keit  zuriick,  die  wir  dem  Werk  stets  schuldig  sind. 


KLAVIERBAU  UND  NEUE  MUSIK 

VON 

ARNO  HUTH-BERLIN 

Wir  sprechen  heute  allgemein  von  »Neuer  Musik«  und  verstehen  unter 
diesem  Wort,  das  anfangt  Begriff  zu  werden,  das  kompositorische 
Schaffen  der  letzten  Jahrzehnte,  soweit  es  Ausdruck  unserer  neuen  geistig- 
seelischen  Struktur  sein  will.  Natiirliche  Folge  jeder  Wandlung  der  Musik  ist 
auch  eine  Wandlung  ihrer  Ausdrucksmittel,  der  Musikinstrumente.  Wir  er- 
leben  in  der  Musikiibung  unserer  Zeit  einerseits  das  starke  Hervortreten  lange 
vernachla.ssigter  Instrumentengruppen  (z.  B.  der  Holzbla.ser  im  modernen 
Orchester)  und  die  Wiederaufnahme  alter  Instrumente  (Cembalo,  Oboe 
d'amore  und  Viola  d'amore),  andererseits  das  Entstehen  eines  neuen  Instru- 
mentariums. 

Besonders  kennzeichnend  fiir  die  musikalische  Umwa.lzung  und  das  veranderte 
Empnnden  seit  der  Jahrhundertwende  ist  unsere  Stellungnahme  zum  Klaaier, 
das  — im  19.  Jahrhundert  ideale  Erfiillung  — heute  Gegenstand  heftigsten 
Kampfes  und  scha.rfster  Kritik  ist.  Die  Klagen  iiber  seine  Begrenztheit  wollen 
nicht  verstummen.  Viele  der  modernen  Komponisten  und  Musiker  ka.mpfen 
gegen  den  »Geist  des  Klaviers«,  streben  in  Werk  und  Spiel  iiber  die  Moglich- 
keiten  des  Instruments  hinaus.  Das  Hammerklavier  in  seiner  jetzigen  Form 
kann  den  Anforderungen  neuer  Musik  nicht  mehr  geniigen;  seine  Vervoll- 
kommnung  oder  seine  Neuformung  wird  immer  mehr  zur  Notwendigkeit,  wird 
zum  wichtigen  Problem  fiir  die  weitere  Entwicklung  der  Musik. 

*     *  * 

Die  meisten  Errindungen,  die  zur  Losung  der  Klavierkrise  beitragen  wollen, 
erstreben  die  Synthese  des  Hammerklaviers  mit  Cembalo  und  Klavichord,*) 
den  Vorgangern  unseres  Klaviers,  die  vom  16.  bis  18.  Jahrhundert  im  Vorder- 
grund  der  Musikiibung  standen.  Erst  das  19.  Jahrhundert  hat  zur  Verdrangung 
der  alten  Instrumente  gefiihrt,  die  wegen  ihrer  geringen  Tonstarke  und 
dynamischen  Starrheit  — das  Cembalo  kannte  nur  piano  und  forte,  nicht  aber 
die  Ubergange  crescendo  und  decrescendo  —  nicht  mehr  dem  Ausdrucks- 
verlangen  der  Romantik  geniigen  konnten.  Das  Hammerklavier  hielt  seinen 
siegreichen  Einzug.  Aber  dem  Gewinn  des  kraftvolleren  Tons  und  der  dyna- 
mischen  Bereicherung  stand  der  Verlust  wertvoller  Vorteile  der  alten  Instru- 
mente  gegeniiber:  beim  Cembalo  die  klangliche  Reinheit  des  Tons,  der  durch 
das  AnreiBen  der  Saiten  (meist  mittels  eines  Federkiels)  erzeugt  wird,  die  zwei 
oder  drei  iibereinander  gelagerten,  in  Oktaven  gestimmten  Manuale,  die  zur 
Verstarkung  des  Klanges  gekoppelt  werden  konnten  und  die  verschiedenen 


*)  Aus£iihrliches  iiber  diese  Instrumente  s.  Curt  Sachs,  „Das  Klarier",  Verlag  Julius  Bard,  Berlin  1923. 
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Der  Friedhof.    Von  Joseph  Quaglio 
Mannheim  1789 


Der  Palast  der  Komturs.    Von  Anton  de  Pian 
Wien  vor  1818 


Don  Giovannis  Villa.    Von  Simon  Quaglio 
Mtinchen  vor  1840 


Dekorationen  zu  Don  Giovanni 
Nach  Vorlagen  des  Theatermuseums  (Clara  Zieghr-Stiftung)  in  Miinchen 


r 


Zimmer  der  Donna  Anna.    Von  Carl  Lautenschlager 
Miinchen  1896 


Dekorationen  z  u  Don  Giovanni 
Nach  Vorlagen  des  Theatermuseums  (Clara  Ziegler-Stiftung)  in  Miinchen 
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Registerziige,  die  den  Klang  farben  und  zuweilen  auch  das  ganze  Instrument 
umstimmen  konnten;  beim  Klavichord  die  Fahigkeit,  den  Ton  durch  leisen 
Tastendruck  der  Finger  (»Bebung«)  nachschwingen  und  vibrieren  zu  lassen. 
Vorziige,  die  wir  heute  wieder  fiir  unentbehrlich  halten,  lassen  die  Synthese 
des  Hammerklaviers  mit  den  alten  Instrumenten  derBach-Zeitwiinschenswert 
■erscheinen. 

Die  letzten  Ernndungen  zeigen,  in  welcher  Weise  die  Klavierbauer  durch 
Ubertragung  alter  Techniken  auf  das  Hammerklavier  oder  durch  Neukonstruk- 
tionen  die  Forderungen  der  modernen  Komponisten  und  Pianisten  zu  erfiillen 
suchen. 

Forderung  I:  Hdchste  Klarheit  der  melodischen  Linien/iihrung  (n&mentlich  zur 
Interpretation  polyphoner  Musik).  — Versuch  der  Erfiillung:  das  »Doppel- 
klavier  Moor«,  die  von  Pleyel-Paris  erbaute  Ernndung  Emanuel  Moors.  Das 
Prinzip  dieses  Instrumentes  ist  die  Ubertragung  der  zwei  Manuale  des  Cem- 
balos  auf  das  Hammerklavier.  Die  Koppelung  der  in  Oktaven  gestimmten 
Manuale  erfolgt  durch  ein  drittes  Pedal;  hierdurch  wird  ein  miiheloses  Ok- 
tavenspiel  und  zugleich  eine  wesentliche  Verstarkung  des  Klanges  erzielt. 
Man  kann  bequem  von  der  einen  auf  die  andere  der  iibereinander  gelagerten 
Tastaturen  iibergreifen  und  so  leicht  bisher  weitgriffige  Akkorde  und  auch 
schwierige  Oktavenspriinge  und  -passagen  legato  ausfiihren.  Die  wichtigste 
Errungenschait  ist  die  groBere  Klarheit  der  Stimmfiihrung  durch  das  Spiel 
auf  beiden  Manualen,  etwa  durch  die  Scheidung  von  Melodiestimme  (oberes 
Manual)  und  Begleitung  (unteres  Manual).  — Einwande  gegen  die  Ernndung: 
Komplizierung  und  Verteuerung  des  Klavierbaus,  Notwendigkeit  des  Um- 
lernens  seitens  der  Spieler. 

Porderung  II:  Grojiere  Moglichkeiten  der  Klangnuancierung  (besonders  fiir 
impressionistische  Musik  und  tonmalerische  Wirkungen).  — Versuch  der  Er- 
iiillung:  gleichfalls  durch  das  »Doppelklavier  Moor«,  das  vom  Cembalo  einige 
Register  iibernimmt,  diese  aber  nicht  durch  Ziige,  sondern  (wie  auch  heute 
bei  Neubauten  der  Cembali)  durch  Pedale  bedienen  laBt.  Vier  Pedale,  auBer 
dem  Kopplungspedal,  sollen  den  Klang  farben  und  abschattieren.  — Einwand: 
trotz  der  Register  bleibt  die  Modulationsfahigkeit  des  Doppelklaviers  be- 
schrankt,  besitzt  das  Instrument  bei  weitem  nicht  den  erstrebten  Reichtum 
der  Klangfarben. 

Forderung  III:  Veredelung  des  Klaviertons. —  Versuch  der  Eriiillung:  der 
»Hammond-Steinway-Fliigel«,  die  Errindung  des  Amerikaners  John  Hays 
Hammond  jr.,  der  die  Wirkung  der  »Bebung«  des  Klavierchords  fiir  das 
Hammerklavier  gewinnen  will.  Die  gesamte  obere  und  untere  Flache  iiber  den 
Saiten  und  unter  dem  Resonanzboden  ist  in  der  Langsebene  des  Fliigels  durch 
drehbare  Klappen  gedeckt.  Diese  werden  durch  Treten  des  neu  zu  den  drei 
bisherigen  Pedalen  des  Steinway-Konzertfliigels  hinzugefiigten  vierten  groBeren 
Pedals  (mittels  Jalousieschwellern  ahnlich  denen  der  Orgel)  geoffnet  und 
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geschlossen.  Durch  leises  Bewegen  des  Pedals  wird  ein  Vibrieren  und  Schweben 
des  Tons  hervorgerufen;  der  FuB  iibernimmt  also  die  Funktion  der  Hand  beim 
Klavichord.  Daruber  hinaus  ist  durch  die  neue  Ernndung  Bedeutendes  er- 
reicht  worden:  der  Ton  kann  — da  das  Gehause  durch  die  Klappendeckung 
schalldicht  geworden  ist  — langer  als  der  gewohnliche  Klavierton  gehalten 
werden.  Weiter  ist  wesentlich,  daB  man  den  Ton  nicht  nur  langer,  sondern 
auch,  zur  Hervorhebung  der  Haupttone  einer  Melodie  oder  zur  groBeren  Wirk- 
samkeit  der  Finalt6ne,  wahrend  der  Dauer  seines  Erklingens  in  gleicher  Laut- 
starke  zu  erhalten  vermag,  indem  man  den  abklingenden  Ton  durch  das 
(5ffnen  der  Klappen  wieder  verstarkt.  Vorteilhaft  fiir  das  Durchsetzen  der  Er- 
nndung  diirfte  der  Umstand  sein,  daB  diese  nicht  eine  vollkommene  Neu- 
konstruktion  des  Instrumentes  bedingt,  sondern  eine  leicht  einzubauende 
Zusatzapparatur  ist.  — Einwande:  Verschwimmen  und  Unreinheit  des 
Klanges,  Gefahr  eines  hemmungslosen  Subjektivismus  des  Spielers. 
Forderung  IV:  Unterteilung  der  Oktave  in  kleinere  Teile  als  Halbtone.  — Ver- 
such  der  Erfiillung:  das  Viertelton-Klavier,  entweder  als  Verbindung  von  zwei 
verschieden  gestimmten  Fliigeln  mit  vorgesetzter  Klaviatur  oder  mit  Doppel- 
klaviatur,  bei  der  die  untere  Tastenreihe  Halbtone,  die  obere  Viertelt6ne  gibt. 
—  Einwande:  die  nicht  aus  organischer  Entwicklung,  sondern  aus  gedank- 
licher  Uberlegung  geborene  Kiinstlichkeit  dieser  Ernndung.  Hinzu  kommt 
die  auBerordentliche  Komplizierung  des  kostspieligen  Klavierbaus  und  die 
Erschwerung  der  Spieltechnik.  Von  Bedeutung  ware  dagegen  eine  Ernndung, 
die  — vielleicht  durch  Transpositionsregister  ahnlich  denen  des  Cembalo  — 
verschiedenartige  Stimmungen  des  Instruments  ermoglichen  wiirde,  so  daB 
etwa  bei  einem  zweimanualigen  Instrument  die  untere  Tastenreihe  unser 
temperiertes  Halbtonsystem,  die  obere  je  nach  Bedarf  Viertelt6ne,  Drittel- 
tone  und  andere  Teilungen  gibt. 

Forderung  V:  Letzte  Exaktheit  in  der  Interpretation.  —  Versuch  der  Erfiillung: 
die  von  verschiedenen  Klavierfabriken  erbauten  mechanischen  Klaviere.  Der 
ausiibende  Kiinstler,  gegen  dessen  subjektive  Interpretation  sich  Komgonisten 
wieStrawinskij,  Hindemith  undToch  wandten,  wird  hier  vollig  ausgeschaltet. 
Mittels  einer  besonderen  Ritzschrift  schreibt  der  Komponist  sein  Werk  gleich 
in  die  Walze  hinein.  Dadurch  wird  eine  direkte  Ubermittlung  der  Komposition 
vom  Komponisten  auf  den  Horer  erreicht.  Technische  Hemmungen  fallen 
fort;  denn  die  mechanischen  Instrumente  leisten,  wozu  nie  ein  Mensch  fahig 
sein  wird,  konnen  dreiBig  und  mehr  Tone  erklingen  lassen,  beliebig  vielstim- 
mige  Kompositionen  wiedergeben  und  das  Tempo  bis  zum  rasenden  Prestissimo 
steigern.  Das  technische  Verm6gen  des  Ausiibenden  braucht  vom  Schaffenden 
nicht  mehr  beriicksichtigt  zu  werden.  — Einwande:  Der  Fortfall  der  Person- 
lichkeit  des  Interpreten  wirkt,  nach  den  bisherigen  Eriahrungen,  lahmend 
auf  die  Aufnahmefahigkeit  der  Horer.  Hinzu  kommt,  daB  die  mechanischen 
Instrumente  zwar  in  technischer  Hinsicht  Vollendetes  leisten,  klanglich  jedoch 
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bisher  hoheren  Anforderungen  noch  keineswegs  gewachsen  sind.  Der  Ton  ist 
hart  und  kalt.  Vor  allem  aber  fehlen  auch  noch  die  Kompositionen,  deren  Aus- 
fiihrung  Menschenkraft  iibersteigt,  und  die  die  Existenznotwendigkeit  solcher 
Instrumente  beweisen  wiirden.  Mechanische  Musik  miiBte  eine  Hochstleistung 
an  schdpierischer  Kraft  und  formaler  Gestaltung  sein. 

All  diese  Ernndungen,  so  wertvoll  sie  im  einzelnen  sein  mogen,  konnen  nur 
Stufen  in  der  Entwicklung  zum  Klavier  der  Zukunft  sein,  konnen  nur  einen 
Teil  der  Forderungen  erfiillen.  Vielleicht  aber  ist  es  auch  undurchiiihrbar,  in 
einem  Instrument  all  die  verschiedenartigen  Moglichkeiten  zu  vereinen;  viel- 
leicht  wird  die  Entwicklung  denselben  Weg  nehmen  miissen  wie  in  alter  Zeit. 
Wie  einst  Cembalo  und  Klavichord  nebeneinander  und  sich  erganzend  die  Aus- 
drucksmittel  der  alten  Klaviermusik  waren,  so  werden  vielleicht  auch  kiinftig 
zwei  verschiedene  Hammerklaviertypen  zur  Erfiillung  aller  Forderungen  ge- 
schaffen  werden  miissen:  1.  ein  »Klangfarbenklavier«,  das  die  Moglichkeiten 
feinster  Nuancierung  und  Veranderung  des  Klanges  —  durch  Register, 
Schwellwerke  usw.  —  mit  der  Fahigkeit  der  »Bebung«  verbindet,  2.  ein 
»Formklavier«,  dessen  Tone  von  hochster  Klarheit  und  Exaktheit  sein  miiBten, 
das  zwei  koppelbare  Manuale  aufweist,  dynamische  Register  besitzt  und  auch 
zur  mechanischen  Reproduktion  umstellbar  ware.  Wichtig  fiir  die  Durch- 
setzung  solcher  Neuerungen  ware  aber  wohl  die  Beibehaltung  der  bisherigen 
Tastatur,  weil  sie  sonst  an  dem  Konservativismus  der  Spieler  scheitern 
konnten. 

Die  Hauptirage  aber  ist,  ob  sich  all  die  heute  von  den  verschiedenen  Gruppen 
und  Richtungen  aufgestellten  Forderungen  im  Laufe  der  Entwicklung  als 
kraftvoll,  lebensberechtigt  und  notwendig  erweisen.  Hinsichtlich  der  im- 
pressionistischen  Bestrebungen  und  der  Vierteltonmusik  scheint  dies  zumindest 
zweifelhaft.  Fraglich  erscheint  auch,  ob  das  Klavier  iiberhaupt  seine  hervor- 
ragende  Stellung  behalten  und  nicht  durch  andere  Instrumente,  etwa  die 
Apparate  der  elektrischen  Musik,  verdrangt  werden  wird.  Aufgabe  aller 
Instrumentenbauer  muB  es  sein,  sich  in  die  Probleme  der  neuen  Musik  zu 
vertiefen,  Fiihlung  mit  den  Schaffenden  zu  nehmen  und  mit  allen  Kraiten 
fiir  eine  kiinstlerisch  bedeutsame  Neugestaltung  des  Instrumentariums  zu 
arbeiten. 
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DIE  GEGENWARTIGE  lage  der  musikpAdagogik  IN  EUROPA*) 

IV.  HET  HEDENDAAGSCH  MUZIEK-ONDERWIJS  IN  NEDERLAND 


Das  kleine  Holland  mit  seinen  etwa  sieben 
Millionen  Einwohnern,  das  auf  dem  Gebiet  der 
Wissenschaft  in  dem  intellektuellen  Leben 
Europas  und  sogar  dariiber  hinaus  eine  so  be- 
deutende  Stelle  einnimmt,  kann  auf  dem 
Musikgebiet  keine  Koryphaen  wie  in  der 
Wissenschaft  aufweisen.  AuBer  den  Dirigenten 
Mengelberg  und  Monteux  genieBen  nur  ein- 
zelne  der  Instrumentalisten  und  Vokalisten 
im  Auslande  einigen  Ruf.  Trotzdem  ist  aber 
die  Musikpadagogik  im  allgemeinen  durchaus 
auf  der  Hohe. 

Auf  dem  vokal-dramatischen  Gebiet  steht 
Holland  weit  hinter  den  umliegenden  Landern 
zuriick.  Ein  gutes  Opernensemble  kennt  man 
bei  uns  nicht,  wahrend  dagegen  Chorgesang 
—  Mannerchor  wie  gemischter  Chor  —  sehr 
AeiBig  betrieben  wird.  Zahlreiche  Sinfonie- 
orchester  (in  Arnheim,  Haarlem,  Groningen 
und  Mastricht,  das  stadtische  Orchester  in  Ut- 
recht,  das  Residenz-Orchester,  sowie  das  be- 
riihmte  Orchester  des  Konzerthauses  in 
Amsterdam,  deren  jetzige  Dirigenten  Dr. 
Willem  Mengelberg  und  Pierre  Monteux  sind) 
verleihen  dem  Musikleben  einen  hohen  Wert 
und  bedeuten  viel  fiir  die  allgemeine  musika- 
lische  Bildung  des  Publikums. 
Amsterdam,  die  Hauptstadt  des  Landes,  be- 
sitzt  seit  etwa  einem  halben  Jahrhundert,  ein 
Konservatorium  fiir  Musik,  das  von  der  »Ge- 
sellschaft  zur  F6rderung  der  Tonkunst«  ge- 
griindet  wurde.  Dieses  Konsenratorium  ist  ein 
Privatinstitut,  das  seit  den  letzten  Jahren 
Subventionen  von  der  Stadt,  der  Provinz  Nord- 
holland  und  dem  Staat  erhalt.  Diese  Zu- 
schiisse  reichen  jedoch  nicht  aus,  so  daB  das 
Institut  nicht  das  Niveau  halt,  das  man  wiin- 
schen  mochte.  Es  gibt  terner  ein  Musik- 
Lyceum,  in  dem  an  den  Unterricht  auch  hohere 
Anforderungen  gestellt  werden;  dieses  besteht 
aber  zu  kurze  Zeit,  als  daB  man  dariiber 
urteilen  konnte. 

Im  Haag  (nicht  Hauptstadt,  sondern  Residenz) 
hat  das  Konigliche  Konservatorium  (Direktor 
Dr.  Joh.  Wagenaar),  ein  halbstaatliches  In- 
stitut,  seinen  Sitz.  Der  Lehrkorper  wird  von 
der  Regierung  ernannt  und  kann  eine  Staats- 
pension  beziehen. 


AuBer  den  vielen  Privatinstituten,  in  denen 
Musikunterricht  erteilt  wird,  gibt  es  in  einigen 
Stadten  auch  noch  Musikschulen.  Der  Musik- 
unterricht  ist  vollig  frei  und  es  fehlt  jede  Kon- 
trolle  vom  Staate  aus.  Eine  bestimmte  Befug- 
nis  (Diplom)  ist  nicht  erforderlich.  Weder  in 
den  Konservatorien  noch  in  den  Musik- 
schulen,  sowie  in  den  stadtischen  oder  sub- 
ventionierten  Instituten  werden  gepriifte  Lehr- 
kraite  verlangt.  Es  gibt  aber  gliicklicherweise 
doch  sehr  gut  geleitete  Institute,  in  denen  ge- 
priifte  Padagogen  tatig  sind. 
Da  der  Musikunterricht  in  jeder  Weise  frei 
und  ohne  jegliche  staatliche  Kontrolle  ist,  gibt 
es  viele  Institute,  die  sich  Konservatorium, 
Akademie  oder  Lyceum  fiir  Musik,  Musik- 
schule  usw.  nennen,  und  die  Schiiler  durch 
sehr  niedriges  Schulgeld  und  eine  kurze  Aus- 
bildungszeit  locken,  ohne  daB  hierbei  irgend- 
eine  Garantie  geleistet  werden  kann,  daB  die 
Lehrkraite  imstande  sind,  ordentlichen  Unter- 
richt  zu  erteilen,  und  daB  die  Schuler  Eigen- 
schaften  haben,  die  sie  zum  Musikunterricht 
befahigen.  Ein  Gesetz,  wie  es  1925  in  PreuBen 
erlassen  wurde  (»Amtliche  Bestimmungen  fiir 
den  Unterricht  in  der  Musik  usw.«)  fehlt  bis 
jetzt  in  Holland.  Der  »Verband  der  Vereine 
hollandischer  Musiker«**)  wird  versuchen,  ein 
solches  Gesetz  ins  Leben  zu  rufen.  Die  bereits 
erwahnte  »Gesellschaft  zur  F6rderung  der 
Tonkunst«,  die  in  vielen  Stadten  selbstandige 
Abteilungen  hat,  von  denen  viele  eine  Musik- 
schule  unterhalten,  der  »Verein  hollandischer 
Musiker«  und  der oHollandischemusikpadago- 
gische  Verband  «,  diese  drei  Vereine"  versuchen 
von  sich  aus,  das  Publikum  aufzuklaren.  Sie 
veranstalten  jahrlich  Priifungen  und  verteilen 
Diplome. 

Von  1929  ab  tritt  ein  einheitliches  Examen- 
programm  in  Kraft,  das  auf  Ersuchen  des 
Unterrichtsministers  von  den  Vorstandsmit- 
gliedern  der  genannten  Vereine  aufgestellt 
wurde.  Der  Staat  wird  seine  Vertreter  in  die 
Priifungskommission  entsenden.  Dies  ist  der 
erste  Schritt  der  Regierung  zur  EinAuBnahme 
auf  den  Musikunterricht.  (Man  kann  ja 
schlieBlich  den  Unterricht  im  »Singen«,  der  in 
der  Volksschule  eingefiihrt  ist  und  vom  ge- 


*)  Vgl.  »Die  Musik«,  XXI/i,  S.  55,  XXI/2,  S.  121,  und  XXI/3,  S.  199. 
**)  Fĕderatie  van  Nederl.  Toonkunsterane-Vereenigingen. 
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wohnlichen  Klassenlehrer  erteilt  wird,  beim 
Musikunterricht  nicht  mitrechnen.)  *) 
Die  allgemeinen  Examensf orderungen  sind  wie 
folgt  formuliert: 

A.  1.  Gutes,  musikalisches  Gehor.  (Aufzahlen 
von  den  gehorten  Tonen  und  Akkorden ; 
Aufschreiben  eines  einfachen  Diktates) . 

2.  Allgemeine  Musiklehre. 

3.  Harmonielehre.  Vierstimmige  Ausarbei- 
tung  eines  unbezifferten  Basses  mit  Mo- 
dulationen  usw.  Am  Klavier  Ausarbei- 
tung  des  Basses  und  von  Melodien.  Ana- 
lyse.  (Harmonisch,  melodisch  und 
Form.) 

Allgemeine  Musikgeschichte  und  Ge- 
schichte  des  Hauptfaches  gesondert. 

Fiir  die  Facher  Klavier  und  Violine  wird  prak- 
tisch  folgendes  verlangt: 

B.  Kenntnis  der  allgemeinen  Padagogik  und 
technischen  Bildung.  Methodik. 
Praktisch:  Etuden  Czerny  op.  740,  Cramer, 


Clementi  und  die  einfachsten  von  Chopin. 
Salonstiicke  [?!]  im  gleichen  Verhaltnis. 
Geige:  dieselben  Anforderungen  wie  unter 
B. 

Praktisch :  Kreutzer  und  einige  Etuden  von 
Fiorillo,  Danela  op.  73  und  Rode  (24  Etii- 
den). 

Natiirlich  wird  bei  allen  Fachern  Tonleiter- 
und  Akkordspiel  in  verschiedenen  Formen 
verlangt. 

Aus  dieser  beschrankten  Aufzahlung  der 
Examensforderungen  ist  der  Gehalt  des  Musik- 
unterrichtes  in  Holland  gewiB  deutlich  ersicht- 
lich.  (An  das  Abgangsdiplom  der  oben  ge- 
nannten  Konservatorien  werden  viel  hohere 
Anspriiche  gestellt).  Die  Anzahl  der  gemein- 
samen  Kandidaten  betragt  jahrlich  ungefa.hr 
200,  von  denen  nur  etwa  30  Prozent  das 
Examen  bestehen.  Der  Privatmusikunterricht, 
der  noch  sehr  viel  genommen  wird,  ist  trotz 
des  Mangels  an  staatlicher  Kontrolle  im  allge- 
meinen  sehr  gut.  Arn.  Drilsma 


DIE  VII.  REICHSSCHULMUSIKWOCHE  IN  MUNCHEN 


Es  wa  r  ganze  Arbeit  geleistet  worden,  die 
auch  da,  wo  sie  vielleicht  zum  Widerspruch 
heraustorderte,  durch  den  Ernst  der  dahinter- 
stehenden  Gesinnung  iiberzeugte.  Es  ist  ein 
starkes  Verantwortungsgefiihl  in  musikpad- 
agogischer  Beziehung  vorhanden,  die  fiihren- 
den  Musiker  und  Schulmanner  wissen,  worum 
es  geht.  Ein  Mann  wie  Markus  Koch  ge- 
reicht  der  bayerischen  Schulmusik  zur 
hochsten  Ehre.  Man  bedauerte  fast,  daB  er 
in  seinem  Referat  nur  die  undankbare  Auf- 
gabe  hatte,  iiber  Historisches  und  Organi- 
satorisches  zu  sprechen.  Fiir  eine  vergleichende 
Musikerziehungswissenschaft  ist  das  Material 
zweifellos  von  unschatzbarem  Wert.  Koch  ist 
auch  der  diesjahrig  sehr  reiche  Ertrag  von 
Schulerdarbietungen  zu  verdanken,  er  hatte 
zu  diesem  Zweck  wirklich  ganz  Miinchen  mo- 
bilisiert.  Von  den  Instrumentalleistungen  war 
schon  die  Rede.  Das  Jugendsingen  der  Miin- 
chener  hoheren  Lehr-  und  Bildungsanstalten 
bot  im  ganzen  genommen  viel  Ertreuliches, 
wenn  auch  das  allzuStramme  undKommando- 
maBige  bisweilen  die  echte  Musizierlust  er- 
stickte.  Natiirlich  bringen  solche  6ffentlichen 
Darbietungen  immer  die  Gefahr  zum  For- 
cieren  und  Uberspannen  der  Krafte  mit  sich. 
Ziemlich  daneben  gliickten  die  praktischen 
Lehrproben,  auf  die  natiirlich  die  Schulmeister 


immer  besonders  erpicht  sind.  Es  ging  — 
trotz  Eitz  —  sehr  trocken  und  pedantisch  zu. 
Sicher  fehlt  es  nicht  an  gutem  Willen,  aber 
schon  die  Tatsache,  daB  ein  Lied  wie  »So 
nimm  denn  meine  Hande«  fiir  eine  Lied- 
lektion  gewahlt  wurde,  stimmt  bedenklich. 
Fiir  die  Vortrage  setzten  sich  eine  Reihe  baye- 
rischer  Personlichkeiten  ein.  Voran  die  beiden 
Erziehungswissenschaftler  Kerschensteinerund 
Aloys  Fischer.  Kerschensteiner  sprach  iiber 
»das  musikalische  Kulturgut  im  Bildungs- 
verfahren«  und  taBte  seine  feinsinnigen  Ge- 
danken  dahin  zusammen:  Umgebt  die  Schiiler 
reichlich  mit  guter  Musik  (was  ist  »gute« 
Musik?),  laBt  die  musikalische  Schulung,  wo 
immer  moglich,  aus  dem  Ausdrucksbediirfnis 
von  Gemiitsbewegungen  herauswachsen  und 
gebt  der  Prlege  des  musikalischen  Gutes  vor 
allem  den  Mutterboden  seelisch-geistigen  Ge- 
meinschaftslebens.  Aloys  Fischer  stellte  die 
Frage  »Kunst  und  Methodik«  in  den  Mittel- 
punkt  einer  glanzenden  Dialektik.  Simon  Breu 
legte  ein  liebevolles  Bekenntnis  zum  Tonwort 
ab,  dem  man  grundsatzlich  beistimmen  durfte. 
Fiir  die  Phonetik  waren  die  interessanten  For- 
schungsergebnisse  Nadolecznys  fiir  viele  Teil- 
nehmer  sehr  wertvoll.  Fragen  der  Lehrerbil- 
dung  behandelte  Oskar  Vogelhuber,  in  dem 
Bayern  einen  zielbewuBten  F6rderer  der  Volks- 


*)  Dieser  Anschauung  wird  der  deutsche  Musikpadagoge  nicht  beipAichten  konnen.     Die  Schriftleitung 
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musik  besitzt.  Ich  kann  nur  noch  summarisch 
zwei  weitere  Vortrage  von  Winzheimer  iiber 
»Elektrische  Ubertragungsmittel «  (mit  etwas 
miBgliickten  Versuchen)  und  v.  Boeckmann 
iiber  »Jugendliche  als  Rundfunkh6rer«  er- 
wahnen.  Joseph  Haas,  der  feinsinnige  Musi- 
kant,  sprach  zu  dem  Thema  »Schule  und 
Kirchenmusik«. 

AuBer  Haas  meldeten  sich  noch  zwei  weitere 
schaffende  bayerische  Kiinstler  zu  Wort: 
Pfitzner,  der  abends  zuvor  die  Festoper  »Pale- 
strina«  personlich  geleitet  hatte,  und  H.  W. 
v.  Waltershausen.  Pfitzner  bekannte  riihrend 
seine  Unkenntnis,  griff  dann  aber  doch  da- 
neben,  als  er  praktische  schulmusikalische 
Vorschlage  machen  wollte.  Waltershausen 
auBerte  kluge  Gedanken  zum  Thema  »Schule 
und  Theater«,  indem  er  an  die  padagogische 
Idee  der  alten  Schulkomodien  ankniipfte. 
Wenn  ich  von  den  nichtbayerischen  Ref  erenten 
zuerst  die  beiden  Osterreicher  erwahne,  so  ge- 
schieht  es  deshalb,  weil  die  Beteiligung  eines 
auBerreichsdeutschen  Landes  innerhalb  der 
Schulmusikwochen  ein  Novum  darstellt,  das 
sich,  wie  gleich  gesagt  sei,  durchaus  bewahrt 
hat.  Karl  Kobald  berichtete  von  den  Be- 
miihungen  der  osterreichischen  Regierung  um 
einen  neuen  Ausbildungsmodus  der  Musik- 
lehrer,  der  der  bisher  herrschenden  Planlosig- 
keit  ein  Ende  bereiten  soll.  Josef  Wenzl  er- 
ganzte  seine  Austiihrungen  und  behandelte  die 
Frage  seelischen  und  staatlichen  Wiederaui- 
baus  durch  einen  systematischen,  auf  spezielle 
Ausbildung  der  Gemiitsbildung  abzielenden 
Kunstunterricht.  Beider  Vortrage  wurden  mit 
starkem  Beifall  aufgenommen. 
Berlin  entsandte  Schiinemann  und  Moser. 
Schiinemann  trug  die  Ergebnisse  seiner  ein- 
gehenden  Untersuchungen  von  etwa  hundert 
Tonwortmethoden  vor  und  kam  dabei  zu  ge- 
radezuphantastischenErgebnissen,  die  uns  ge- 
statten,  den  ganzen  Fragenkomplex  von  einer 

SCHULUNGSWOCHE  FUR 

Die  groBe  Intensitat  gemeinsamen  Wachsens 
und  Erlebens,  wie  sie  den  Tagungen  der  Ju- 
gendbewegung,  den  Bundeslagern  und  Sing- 
wochen  ihre  nachhaltige  Wirkung  verschafft, 
ist  niemandem  bisher  so  versagt  geblieben  wie 
den  privaten  Musiklehrern  und  Schiilern  der 
Musiklehrerseminare.  Gerade  im  Berufsleben 
des  Privatmusiklehrers  fehlt  noch  jedes  kollek- 
tive  Denken.  Hier  liegt  nicht  nur  zwischen 
Mensch  und  Mensch,  sondern  auch  zwischen 
Gleichstrebenden  die  Summe  der  Gegensatze 


ganz  neuen  Seite  anzupacken.  Es  handelt  sich 
um  das  Hineinspielen  astrologischer  Begriffe, 
deren  Ubereinstimmung  mit  gewissen  laut- 
und  tonsymbolischen  Formeln  verbliiffend  ist. 
Wenn  man  will,  die  erste  wirklich  wissen- 
schattliche  Begriindung  des  Tonwortes.  Moser, 
den  ich  leider  versaumen  muBte,  sprach  iiber 
die  musikalische  Jugendbewegung. 
Wenn  ich  noch  Richard  Wicke  und  Walter 
Kiihn  nenne,  die  sich  iiber  geschichtliche  und 
psychologische  Fragen  der  Musikerziehung 
auslieBen,  habe  ich  die  wesentlichen  Vortrage 
wenigstens  namhaft  gemacht.  Einzelheiten 
muB  ich  mir  versagen.  Nur  eines  darf  noch  mit 
Dank  festgestellt  werden,  daB  das  Niveau  der 
Referate  durchweg  auf  vornehmer  Hohe  stand, 
daB  ein  innerlicher  Konnex  hergestellt  war,  wie 
wir  ihn  selten  erlebten. 

Statt  eines  Resumĕs  lenke  ich  den  Blick 
zum  SchluB  auf  die  Gestalt  Albert  Greiners. 
Ich  darf  wohl  kaum  voraussetzen,  daB  ihn 
alle  kennen.  Wie  sollte  das  auch  moglich 
sein  ?  Greiner  schaff  t  seit  iiber  zwanzig  Jahren 
ganz  im  stillen,  in  Augsburg.  Aber  das  Werk, 
das  hier  entstanden  ist,  die  Stddtische  Sing- 
schule,  ist  so  groB,  so  hinreiBend,  daB  der  ein- 
tagige  Besuch  in  Augsburg  allgemein  als  der 
Hohepunkt  der  ganzen  Tagung  empfunden 
wurde.  Woran  das  liegt?  Daran,  daB  hier  ein 
Mann  in  zahem  FleiB  und  mit  groBem  Konnen 
zum  erstenmal  restlos  den  Gedanken  einer 
Volkssingschule  verwirklicht  hat.  Nicht  etwa 
mit  einem  groBen  Aufwand  musikpadago- 
gischer  Ideen,  sondern  mit  dem  einen  Zauber- 
wort  »wahre  Stimmkultur«.  Wie  er  es  zuwege 
brachte,  ist  vielleicht  ein  Geheimnis  seiner 
Personlichkeit,  daji  er  es  durchfiihrte,  muB 
iiberall  den  AnstoB  geben  zu  einer  Besinnung 
auf  unsere  musikerzieherischen  Grundlagen. 
Greiner  weist  den  Weg,  einen  Weg^  zur 
»Sch6nheit,  Wahrheit  und  Gesundheit«. 

Hans  Fischer 

PRIVATMUSIKLEHRER 

in  Ausbildung,  Methode,  sozialem  Niveau  bis 
zur  Hohe  der  Bezahlung  hin.  In  ungerecht- 
fertigter  Eigenbrotelei  lebt  jeder  in  seinem 
Winkel.  So  verlaufen  denn  auch  die  meisten 
Schulungstagungen  so  »biirgerlich«  wie  mog- 
lich.  Man  versammelt  sich  zu  Vortragen 
und  Besprechungen  von  Spezialfragen,  hort 
zwischendurch  in  wohlorganisierten  Kon- 
zerten  kritischen  Ohres  Darbietungen  der 
Kollegen,  die  man  zwar  beifallig  aufnimmt, 
hinterher  aber  umso  scharfer  bekrittelt,  und 
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rindet  sich  dann  zu  einem  »gemiilichen  Bei- 
sammensein«.  Manlernt  neue  Einzelergebnisse 
musikpadagogischer  Arbeit  kennen,  die  man 
zu  Hauseweiterverarbeitenwill.DerMensch  als 
Ganzheit  wird  kaum  beriihrt,  allenialls  macht 
man  einige  interessante  Bekanntschaften. 
Es  war  ein  gewagtes  Experiment,  das  der 
Provinzialverband  Rheinland  des  Reichs- 
verbandes  deutscher  Tonkiinstler  und  Musik- 
lehrer  unternahm,  als  er  auf  eine  Anregung 
des  Essener  Musikpadagogen  Hubert  Schnitz- 
ler  hin  zu  einer  regelrechten  Schulungsiuocfte 
fiir  Musiklehrende  und  -studierende  aufrief. 
Diese  Woche  war  der  erste  Versuch,  Menschen, 
die  als  Erzieher  sonst  nur  in  ihrem  engen 
Kreise  leben,  herauszulosen  aus  der  Alltag- 
lichkeit  und  einzuspannen  in  acht  Tage  voll- 
kommener  Gemeinsamkeit  der  Arbeit  und 
des  Lebens,  abseits  von  Heim  und  Gewohnheit. 
Mit  groBter  Skepsis  muBte  man  diesen  Tagen 
entgegensehen.  Wiirde  es  gelingen,  wenig- 
stens  annahernd  die  Gemeinschaftlichkeit  zu 
schaffen,  die  eine  Singwoche  ohne  weiteres  mit 
sich  bringt  ?  Wiirde  es  sich  erweisen,  daB  auch 
dem  Privatmusiklehrer  genug  Lebendigkeit 
und  Spannkraft  eignet,  das  Ziel  einer  Erneue- 
rung  seiner  wesentlichen  Berufsgrundlagen 
zum  mindesten  zu  erstreben  ?  Der  Erfolg  war 
iiberraschend.  Allerdings  hatten  sich  sehr  viel 
junge  Menschen  eingefunden,  die  noch  offen, 
noch  nicht  in  Methode  und  Dogma  verkapselt 
waren.  Immerhin  war  es  erstaunlich,  wie 
schnell  sie  den  »Bourgeois«  ablegten,  frei  und 
ungezwungen  wurden.  Das  ist  schlieBlich  der 
Kernpunkt  des  Problems,  das  zu  losen  ist: 
einen  neuen  Musiklehrer  zu  bilden,  der  der 
Enge  des  kleinbiirgerlichen  Milieus  ent- 
wachst.  Die  Klagen  iiber  soziale  Minderwertig- 
keit  sind  so  lange  unberechtigt,  als  die  Er- 
neuerung  des  Musiklehrers  nicht  von  innen 
aus  erfolgt.  Der  »kleine  Klavierlehrer«  muB 
ausgerottet  werden,  indem  man  sein  geistiges 
Niveau  hebt,  d.  h.  ermuB  sich  selbst  ausrotten. 
Nur  dann  kann  man  erwarten,  daB  die  Ge- 
fahren  des  Radio  und  des  Sports  fur  den 
Musikunterricht,   die  auf  der  Darmstadter 


Tagung  des  Reichsverbandes  in  groBer  Be- 
sorgnis  besprochen  wurden,  vom  Musiklehrer 
selbst  abgebogen  werden. 
Die  Arbeitsmethode,  die  die  Schulungswoche 
beherrschte,  war  die  der  absoluten  Freiheit 
und  Selbstandigkeit.  Nirgends  wurde  gepaukt, 
vorgetragen  oder  trainiert,  iiberall  gemeinsam 
der  Boden  gelockert  und  kultiviert.  Der  Leiter 
Professor  E.  Jos.  Miiller  (Koln)  und  seine 
Assistentin  Frau  Weidemann  (Sylt)  ver- 
mochten,  durch  langjahrige  Erfahrung  auf 
Jugendsingwochen  geschult,  stets  die  Leben- 
digkeit  der  Arbeit  zu  wahren.  Die  Gefahr  des 
Abgleitens  in  Phantasterei  und  Simplizitat,  in 
Spekulationen  oder  Dilettantismus,  die  allen 
solchen  Wochen  droht,  wurde  gliicklich  ver- 
mieden.  So  stand  das  systematische  erziehe- 
rische  Arbeiten  im  Mittelpunkt  der  Uber- 
legungen.  Fragen  des  Musikunterrichts  im  all- 
gemeinen  wie  des  Instrumentalunterrichts  be- 
sonders  wurden  aufgerollt  und  gelost.  Dazu 
kam  die  Erziehung  an  sich  selbst.  Allmorgend- 
liche  Gymnastik,  Stimmbildung,  Gehorbil- 
dung,  Rhythmik  nach  Dalcroze  und  Chor- 
singen  umrahmten  die  Erdrterung  erziehe- 
rischer  Probleme.  Auch  in  Grenzgebiete  des 
Musikunterrichts,  in  Volkstanz,  Volksmusik- 
erziehung  und  weltanschauliche  Musikbetrach- 
tung  vertiefte  man  sich.  Alles  das,  im  Bunde 
mit  strenger  Gemeinschaftsordnung,  riB  die 
Menschen  zusammen.  Die  Freude  an  solcher 
Arbeit  iibertraf  die  Erwartungen  aller  Teil- 
nehmer  und  iiberzeugte  die  Gaste,  hauptsach- 
lich  Vertreter  der  Behorden. 
Damit  ist  ein  bedeutsamer  Schritt  getan,  frei- 
lich  nur  ein  Schritt.  Das  Erreichte  ist  vor- 
laurig  noch  gering  im  Vergleich  zum  Ziel.  Aber 
ich  bezweifle  nicht,  daB  durch  Wiederholung 
solcher  Schulungswochen,  durch  Aufnahme 
des  Gedankens  in  allen  Kreisen,  denen  der 
neue  Musiklehrer  eine  Notwendigkeit  ist,  all- 
mahlich  eine  Generation  von  Musiklehrkraften 
geschaffen  werden  kann,  die  dem  Leben  und 
der  Kultur  mehr  dienen  als  dem  Fingersatz 
und  der  Virtuositat.  Und  darauf  kommt 
letzten  Endes  alles  an.        Hans  Albrecht 
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NEUE  SCHALLPLATTEN 

Electrola:  Die  beste  Unterhaltungsmusik  lie-  marsch  und  in  einer  Synkopen-Musik  Kreis- 
fert  diesmal  —  Fritz  Kreisler ;  eine  Unterhal-  lersche  Kompositionen  zeigt,  die  uns  im  Kon- 
tungsmusik,  die  in  einem  Wiener  Miniaturen-     zertsaal  auf  die  Nerven  gehen  wiirden,  auf  der 
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Schallplatte  aber  entziicken  konnen.  AuBer 
Kreisler,  dem  Komponisten,  hortman  Kreisler 
den  Geiger,  Hugo  Kreisler  als  Cellisten  und 
Raucheisen,  den  Pianisten.  Von  Kreisler  zu 
Whiteman  fuhrt  der  Weg  iiber  Amerika. 
Whiteman  spielt  mit  seinen  »Jungens«  einen 
Foxtrott  Dixie,  der  —  endlich  einmal  wieder — 
melodisch  gut  gertihrt,  in  der  Instrumentie- 
rung  interessant  ist  und  im  Formalen  und 
Rhythmischen  die  Schablone  meidet.  Zu 
welcher  Gattung  gehort  Schuberts  Linden- 
baum  als  Duett  gesungen  ?  Nicht  jedenfalls  zur 
»ernsten«  Musik,  vielleicht  zur  biirgerlichen 
Unterhaltungsmusik,  bestimmt  aber  zur  Kon- 
junkturmusik  einer  anstandigen  Hunaertjahr- 
feier.  Besonders  die  »kontrapunktische« 
Gegenstimme  ist  herzergreifend.  Aber  was 
sollen  die  »Duoptisten«  schlieBlich  anderes  tun 
alszweistimmigsingen?  —  In  einer  Aufnahme 
wahrend  der  6ffentlichen  Auffiihrung  der 
Meistersinger  in  der  Staatsoper  ist  das  rechte 
MaB  zwischen_  Gesang  und  Orchester  fiir  die 
mechanische  Ubertragung  noch  nicht  gefun- 
den. 

Homocord:  Vera  Schwart  in  Korngolds  »Tote 
Stadt«,  Dirigent  Felix  Giinther.  Das  Lied  der 
Marietta  ist  gewiB  keine  Schallplattenmusik, 
aber  die  Stimme  der  Schwarz  ist  anhorens- 
wert,  auch  auf  der  Schallplatte  (4 — 8921) .  Ein 
Bassist  von  auffallend  schonem  Material, 
MichaelGitowsky,  singt  Verdi;  F.  Zweig  diri- 
giert.  (4 — 8917) .  Der  Baritonist  B  itterau/  singt 
ganz  unzulanglich  Zar  und  Zimmermann. 
Dann  bitte  lieber  Schlager!  Wenn  man  sich 
mit  der  Tatsache  des  Textes  »Susanne,  du  hast 
fast  gar  nichts  mehr  an  «  abgefunden  hat,  dann 
kann  man  den  Gesang  der  Abels  in  ihrer  wit- 
zigen  Imitation  der  Instrumente  ganz  nett  fin- 
den.  Jmitation  bleibt's  auf  alleFalle.  Ganz  un- 
erfreulich  in  seiner  Eintonigkeit  ist  aber  der 
Gesang  auf  Rosemarie.  Auch  die  Jazz-Karika- 
tur  von  Fred  Birds  ist  nichts  Neues  mehr. 
Zur  Schubert-Feier  spielt  das  Trio  Eweler- 
Ven us-Giinther  AdagioundRondo;  Hans Heinz 
Bollmanns  »Standchen«  mochte  ich  dagegen 
nicht  empfehlen.  In  den  Orchesterplatten  viel 
Unausgeglichenes  und  MittelmaBiges. 
Lindstrom  A.-G.:  Columbia.  Ausgezeichnet  ist 
die  Aumahme  des  Scala-Chores  (9483)  in 
Verdis  Othello.  Die  Stimmen  klingen  herrlich; 
ein  mechanischer  Beiklang  ist  nicht  mehr 
spiirbar.  Tartinis  Sonate  G-dur  spielt  Joseph 
Szigeti  zusammen  mit  dem  Pianisten  Kurt 
Ruhrseitz  (D  1629) ;  eine  empiehlenswerte 
Platte.  Whiteman  uberall.  Seine  rhythmischen 


boys  in  Wa-Da-Da  hatte  ich  mir  lustiger  vor- 
gestellt;  so  sind's  fast  traurige  Da-Da-isten! 
Odeon:  Das  Colonne-Orchester  aus  Paris  kon- 
zertiert  unter  Gabriel  Piernĕ  und  demonstriert 
die  Schallplatte  als  Verstandigungsmittel!  Das 
Pariser  Orchester  musiziert  den  Romischen 
Carneval  von  Berlioz  und  Strawinskijs  »Feuer- 
vogel«  mit  Elan  und  klanglicher  Feinheit. 
Angenommen  es  gabe  einen  Musikliebhaber, 
der  neben  seiner  Liebe  fiir  die  Klassik  sich 
noch  Raum  fiir  gegenwartige  Kunst  und  Auf- 
nahmefreudigkeit  erhalten  hatte,  der  nicht 
zersetzt  sei  von  jenem  traditionellen  Geschrei 
moralischer,  ethischer  und  asthetischer  Schein- 
groBen,  angenommen  es  gabe  tatsachlich  noch 
einen  solchen  Musikliebhaber,  dann  ware  ihm 
zu  raten,  sich  Kreneks  Fantasie  iiber  »Jonny 
spielt  auf«  anzuschaffen.  (0-6666  a  -|-  b.)  Er 
wiirde  seine  Freude  an  der  Platte  haben.  Auch 
bei  Odeon  werden  Solisten  zu  Unterhaltungs- 
kiinstlern.  Von  Richard  Tauber  wissen  wir  es; 
aber  wie  fein  Lotte  Lehmann  solche  Sachel- 
chen  wie  »Eine  kleine  Liebelei«  singen  kann, 
war  mir  neu.  Johann  StrauB-Walzer  iibertragt 
Karol  Szreter  auf  das  Klavier,  und  die  Fleder- 
maus-Ouvertiire  dirigiert  Knappertsbusch  (Mit- 
glieder  der  Staatskapelle) . 
Parlophon:  Eduard  Morike  spielt  die  selten  zu 
horende  Libussa-Ouvertijre  von  Smetana 
(P  9321).  Edith  Lorand  mit  Raucheisen  geigt 
Manuel  de  Fallas  »Jota«  (P  9323  II).  Das 
Haller  Revue  Jazz-Orchester  vergreift  sich  an 
Carmen  und  frisiert  mit  Geschick  einen  sin- 
fonischen  Foxtrott  draus  (moralische  Ent- 
riistungen  ebenso  freibleibend  wie  zweck- 
los!) 

Tri  Ergon:  Eigenartig  in  der  Klangwiedergabe, 
wenn  auch  im  einzelnen  noch  nicht  restlos  be- 
iriedigend,  die  Platten  von  Tri  Ergon.  Unbe- 
dingt  empfehlenswert  Schubert-Trio  B-dur, 
das  van  den  Berg,  Ewald  Stegmann  un&  Seid- 
ler-Winkler  spielen  (PE10008 — 11).  Ich 
nenne  weiter  als  gelungene  Aufnahmen: 
Schuberts  Cellosonate  (Stegmann)  und  Rosa- 
munde-Ouverture  (Orchester  der  Stadt.  Oper 
unter  Seidler-Winkler) .  Im  iibrigen  viel  Weih- 
nachtsmusik  (Erkscher  Mdnnergesangverein 
u.  a.),  die  ich  hier  nur  post  festum  aufzahlen 
konnte.  Aber  prinzipiell:  jedes  noch  so  falsch 
gesungene  O  Tannebaum  eines  Kindes  hat 
mehr  mit  Musik  zu  tun,  als  jene  Familie,  die 
unterm  Weihnachtsbaum  Stille  Nacht  auf  der 
Schallplatte  »andreht«.  Musik  des  Festes  muG 
selbstgesungene  Musik  sein. 

Eberhard  Preujiner 
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ZU  SCHUBERTS  ioo.  TODESTAG 

SCHUBERTS  LEBEN 

Die  Deutsche  Rundschau  (55.  Jahrg.,  November  1928,  Berlin)  veroffentlicht  die  »  Aufzeichnungen 
iiber  meinen  Verkehr  mit  Franz  Schubert«,  die  1864  von  Schuberts  Freund  Joseph  Freiherrn 
v.  Spaun  geschrieben  wurden.  Sie  beginnen  f  olgendermaBen :  »Ich  lernte  Franz  Schubert  im 
November  1808  kennen,  als  er,  beilaung  elf  Jahre  alt,  als  Sangerknabe  der  Hofkapelle  im  k.k. 
Konvikte  in  die  Studien  trat.  Die  Anstalt  schien  ihm  nicht  behaglich,  denn  der  kleine  Knabe 
war  immer  ernst  und  wenig  freundlich.  Er  wurde,  da  er  schon  ziemlich  fertig  die  Violine 
spielte,  dem  kleinen  Orchester  einverleibt,  welches  damals  taglich  abends  nach  dem  Abend- 
mahle  eine  Ouverture  und  eine  Sinfonie  auffuhrte,  und  zwar  haung  mit  einem  fiir  die  jungen 
Kraite  sehr  riihmlichen  Erfolge.  —  Ich  saB  der  erste  bei  der  zweiten  Violine,  und  der  kleine 
Schubert  spielte  hinter  mir  stehend  aus  demselben  Notenblatte.  Sehr  bald  nahm  ich  wahr,  daB 
mich  der  kleine  Musiker  an  Sicherheit  des  Taktes  weit  iibertraf .  Dadurch  auf  ihn  aufmerksam 
gemacht,  bemerkte  ich,  wie  sich  der  sonst  stille  und  gleichgiiltig  aussehende  Knabe  auf  das 
lebhafteste  den  Eindriicken  der  schonen  Sinfonie  hingab,  die  wir  auffiihrten. «  —  Eine  Episode 
aus  Wien  schildert  Spaun  folgendermaBen:  »Als  wir  das  Theater  verlieBen,  begegneten  wir 
dem  Dichter  Korner,  mit  dem  ich'  sehr  befreundet  war.  Ich  fiihrte  ihm  den  kleinen  Tonsetzer 
auf,  von  dem  er  schon  durch  mich  einiges  erfahren  hatte.  Er  freute  sich  der  Bekanntschaft  und 
ermunterte  Schubert,  der  Kunst  zu  leben,  die  ihn  gliicklich  machen  werde.  Korner  war  wie  wir 
von  der  Iphigenie,  die  zur  Schande  der  Wiener  ein  fast  leeres  Haus  machte,  ganz  begeistert. 
Er  forderte  uns  auf,  mit  ihm  beim  Blumenstockl  im  Ballgassel  zu  soupieren.  Als  wir  dort  noch 
im  Genusse  des  Gehorten  laut  schwelgten,  machte  sich  ein  Universita.tsprofessor  am  neben- 
stehenden  Tische  iiber  unseren  Enthusiasmus  lustig,  und  sagte,  die  Milder  habe  gekraht  wie 
ein  Hahn,  sie  konne  nicht  singen,  da  sie  weder  Laufe  noch  Triller  zu  machen  verstehe  und  es 
sei  eine  Schande,  sie  als  erste  Sangerin  zu  engagieren,  und  Orest  habe  FiiSe  wie  ein  Elefant. 
Unsere  Wut  iiber  diese  frechen  AuBerungen  kannte  keine  Grenzen.  —  Korner  und  Schubert 
sprangen  vor  Zorn  auf,  letzterer  stieB  bei  dieser  Gelegenheit  sein  gefiilltes  Glas  mit  Bier  um, 
und  es  kam  zum  heftigsten  Wortwechsel,  der  bei  der  Hartnackigkeit  des  Gegners  in  Tatlich- 
keiten  iibergegangen  sein  wiirde,  wenn  nicht  einige  beruhigende  Stimmen,  die  auf  unsere 
Seite  traten,  uns  beschwichtigt  hatten.« 

Die  Frankfurter  Zeitung  (19.  November  1928)  stellt  aus  Erinnerungen  und  Tagebiichern  Aus- 
spriiche  iiber  Mensch  und  Werk  zusammen  und  bringt  dann  »die  Daten«,  deren  letzte  lauten: 
»1827,  29.  Marz.  Als  Fackeltrager  beim  Begrabnis  Beethovens.  —  1828,  26.  Marz.  Erster 
eigener  Kompositionsabend.  >Ungeheurer  Beifall,  gute  Einnahme.<  Kauf  eines  Klaviers.  Die 
groBe  C-dur-Sinfonie  (8.)  vollendet,  doch  vom  Wiener  Musikverein  als  zu  schwer  beiseite 
gelegt.  Bei  fortschreitender  Krankheit  Unmoglichkeit  einer  Erholung  fieberhaftes  Schaffen: 
Es-dur-Messe,  Klaviersonaten  in  c,  A  und  B,  >Schwanengesang<,  Streichquintett.  —  4.N0- 
vember.  Riicksprache  mit  Sechter  wegen  Unterrichts  im  >strengen  Satz<.  —  12.  November. 
>Nervenfieber<.  —  >Ich  habe  schon  elf  Tage  nichts  gegessen  und  nichts  getrunken  und  wandle 
matt  und  schwankend  von  Sessel  zu  Bett  und  zuriick.<  —  17. November.  >.  .  .  klagte  iiber 
Schwache,  Hitze  im  Kopf,  doch  war  er  noch  des  Nachmittags  vollkommen  bei  sich.<  — 
i8.November.  >.  .  .  Dienstag  phantasierte  er.<  —  i9.November.  Nachmittags  3  Uhr  das  Ende. 
—  2i.November.  Auf  dem  Wahringer  Friedhof,  nahe  bei  Beethoven,  bestattet.  —  1838.  Schu- 
mann  entdeckt  bei  Ferdinand  Schubert  die  C-dur-Sinfonie.  —  1839,  22.  Marz.  Urauffiihrung 
der  C-dur-Sinfonie  unter  Mendelssohn  im  Leipziger  Gewandhaus.  —  1888 — 1897  Gesamt- 
ausgabe  in  40  Banden  bei  Breitkopf  &  Hartel.« 

Hans  Koltzsch  umreiBt  »Drei  Stationen  auf  Schuberts  Lebensweg«  (Kolnische  Zeitung,  18.  No- 
vember  1928);  er  nennt  sie:  1.  Sturm  und  Drang;  2.  Gliickliche  Insel;  3.  Alter. 

Ferdinand  Scherber  (Signale  86.  Jahrg./48)  auBert  sich  in  einem  Aufsatz  »Schubert-Pathologie« 
iiber  Schuberts  Krankheit.  Er  schreibt:  »0.  E.  Deutsch  ist  iiberzeugt,  daB  die  Rolle  des  Al- 
kohols  in  Schuberts  Leben  iiberschatzt  worden  sei.  Ich  komme  hingegen  zu  dem  Schlusse, 
daB  wahrscheinlich  hier  die  Losung  des  Krankheitsproblemes  liegt.  Aus  dem  starken  Alkohol- 
genuB  —  sogar  Exzesse  scheinen  oft  genug  vorgekommen  zu  sein  —  erklart  sich  der  rasche 
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Verbrauch  des  Organismus,  die  Magenbeschwerden,  Neuritiden,  rheumatische  Erscheinungen 
(Knochenschmerzen),  Kopfschmerzen,  selbst  sogar  die  gesteigerte  schopferische  Kraft.  Man 
weifi,  wie  viele  Kiinstler,  ja  groBe  Arzte  erst  unter  der  Wirkung  des  Alkohols  ihre  Kapazitaten 
offenbaren.  Schubert  ist  6fter  bettlagerig,  was  mit  einer  luetischen  Erkrankung  allein  nicht 
zu  erklaren  ist.  Ebensowenig  die  strenge  Diatkost,  von  der  Schwind  (14.  August  1823)  er- 
zahlt.  Hingegen  stimmt  das  fiir  Magenschwache  infolge  starken  Alkoholgenusses. « 
Uber  Schuberts  Leben  schreiben  ferner:  »Schuberts  Leben«  von  Aljred  Wolfenstein  (Kbnigs- 
berger  Hartungsche  Zeitung,  18.  November  1928).  —  »Leben  und  Werk  des  Meisters«  von 
Walter  Dahms  (Kbnigsberger  Allgemeine  Zeitung,  17.  November  1928).  —  »Franz  Schuberts 
Lebensweg«  von  Max  Unger  (IUustrierte  Zeitung,  Leipzig,  15.  November  1928).  —  »Der 
Freundeskreis  um  Schubert«  von  Karl  Geiringer  (ebenda).  —  »Schubert  und  sein  Freundes- 
kreis«  von  Hans  Wyneken  (Kbnigsberger  AUgemeine  Zeitung,  17.  November  1928).  —  »Schu- 
berts  Freundeskreis «  von  Hans  F.  Schaub  (Hamburgischer  Correspondent,  19.  November  1928) . 
—  »Schubert  und  seine  Freunde«  von  Siegfried  Loewy  (Leipziger  Neueste  Nachrichten,  18.  No- 
vember  1928).  —  »Schwind,  der  Freund  Schuberts«  von  Ulrich  Baltzer  (Kbnigsberger  All- 
gemeine  Zeitung,  i7.November  1928).  —  »>Johann  Mayrhofer<:  Schuberts  Freundund  Dichter« 
von  W ilhelm Zentner  (Germania,  30.  November  1928).  —  »Schubert  und  die  Frauen«  vonOscar 
Bie  (Illustrierte  Zeitung,  Leipzig,  15.  November  1928).  —  »Frauen  um  Schubert«  von  Otto 
Erich  Deutsch  (Kblnische  Zeitung,  11.  November  1928).  —  »Frauen  um  Franz  Schubert«  von 
E.  Trost  (Miinchner  Neueste  Nachrichten,  18.  November  1928).  —  »Die  Tragik  in  Schuberts 
Leben«  von  Wilhelm  Fischer  (Pommersche  Tagespost,  18.  November  1928).  —  »Die  Tragik 
Franz  Schuberts«  von  Hans  Herwig-Arnsberg  (Rheinische  Musik-  und  Theaterzeitung, 
XXIX/4i — 42,  Koln).  —  »Franz  Schuberts  Leben«  von  Hanns  v.  Mblln  (Westfdlische  Neueste 
Nachrichten,  17.  November  1928).  —  »Schubert,  der  Mensch  und  der  Kiinstler«  von  Rudolf 
Steglich  (Hannouerscher  Anzeiger,  18.  November  1928).  —  »Schuberts  Leben«  von  Alfred 
Goetze  (Wiesbadener  Tageblatt,  17.  November  1928).  —  »Albert  Stadlers  Erinnerungen  an 
Schubert«  von  Otto  Erich  Deutsch  (Kblnische  Zeitung,  17.  November  1928). 

SCHUBERTS  PERSONLICHKEIT 

Willi  Kahl  auBert  sich  in  »Franz  Schuberts  geistige  Pers6nlichkeit«  (Kblnische  Zeitung,  17.  No- 
vember  1928):  »Man  sollte  Schuberts  Geistesbildung  nicht  immer  wieder  mitleidig  von  jenen 
Zeilen  aus  beurteilen,  in  denen  er  auf  dem  letzten  Krankenlager  sich  von  Schober  Coopersche 
Romane  erbittet.  In  dieser  >verzweiflungsvollen  Lage<  brauchte  sein  Geist  Ausspannung. 
Was  er  aber  sonst  zur  Anregung  suchte,  das  laBt  sich  aus  vielen  Briefen  und  aus  Berichten 
iiber  gemeinsame  Leseabende  mit  den  Freunden  ersehen.  Von  den  Lesefriichten,  auf  die 
Bauernfeld  hinweist,  hat  sich  vielleicht  manches  in  die  erhaltenen  Tagebuchblatter  Schuberts 
gerettet.  Sie  gewahren  tiefe  Einblicke  in  die  geistige  Werkstatt  des  Kiinstlers.  Was  sich  Otten- 
walt  in  einer  gliicklichen  Stunde  offenbarte,  das  breitet  sich  vor  uns  auf  diesen  wenigen,  aber 
inhaltschweren  und  tiefsinnigen  Tagebuchblattern  in  ganzer  Fiille  aus.  Es  wird  kaum  noch 
moglich  sein,  eigenes  und  fremdes  Gedankengut,  Erlesenes  und  Selbsterdachtes  in  diesen 
Aufzeichnungen  zu  scheiden.  Immerhin  hat  R.  Kralik  (Wien,  Geschichte  der  Kaiserstadt;  und 
ihrer  Kultur,  1912,  S.  614)  fiir  das  im  Tagebuch  vom  8.  September  1816  von  Schubert  ge- 
brauchte  Bild  (Der  Mensch  als  Schauspieler  auf  der  Biihne  der  Welt)  die  wahrscheinliche  Vor- 
lage  ausrindig  machen  konnen :  die  SchluBworte  von  Mark  Aurels  Selbstbetrachtungen.  Ich 
glaube,  man  wird  hier  noch  weitergehen  diirfen.  Noch  manche  andere  Tagebuchstellen 
klingen  an  dieses  Werk  des  ersten  Wiener  Philosophen  an,  dariiber  hinaus  rindet  man  sogar 
Gemeinsamkeiten  der  Grundstimmung,  die  eine  besondere  Vorliebe  Schuberts  fiir  Mark  Aurel 
bezeugen.  Andere  Reflexe  seiner  Lektiire  mogen  zum  Teil  die  wenigen  erhaltenen  Gedichte 
von  Schuberts  Hand  sein.  Auch  das  nur  Anempfundene  kann  wie  in  den  Tagebiichern  hier 
den  Hintergrund  eines  Erlebens  heben,  das  sich  einmal  (Klage  an  das  Volk)  zu  einem  dich- 
_  terischen  Bekenntnis  von  innerer  Uberzeugungskraft  steigert.« 

»Uber  Schuberts  Personlichkeit  und  Charakter«  schreibt  Hans  Joachim  Moser  (Ostpreujiische 
Zeitung,  17.  November  1928):  »Schon  die  einseitige  Betonung  des  >Wieners<  Schubert  bleibt 
im  OberAachlichen  stecken,  denn  wenn  er  auch  >am  Himmelpfortgrund<  im  Vorort  Lichten- 
thal  geboren  wurde,  so  ist  dieser  Wiener  Meister  nach  Stamm  und  Gebliit  ebensowenig  Wiener 
gewesen  wie  Gluck,  Haydn,  Mozart,  Beethoven,  Brahms,  Hugo  Wolf  und  Bruckner.  Schubert 
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war  vom  Vater  wie  von  der  Mutter  her  Schlesier,  also  einer  vom  Geschlecht  Jakob  Boehmes 
und  des  Cherubinischen  Wandersmanns  Angelus  Silesius,  verwandt  mit  dem  Gryphius  der 
>Dornrose<  und  mit  dem  Baron  J.  v.  Eichendorff  —  sein  Zentrum,  seine  Wesensmitte  liegt 
eben  nicht  bei  den  >Deutschen  Tanzen<,  sondern  bei  den  Goethe-Vertonungen  voll  Tieisinn 
und  Damonie,  nicht  bei  den  apollinischen  >Moments  musicaux<,  sondern  beim  dionysischen 
C-dur-Quintett,  dem  d-moll-Streichquartett,  der  h-moll-Sinfonie,  den  groBen  Klaviersonaten.« 
Ferner  »Franz  Schuberts  inneres  Gesicht«  von  Michael  Grusemann  (Berliner  B6rsen-Zeitung, 
18.  November  1928).  —  »Schubert  und  die  Antike«  von  Leopold  Hirschberg  (Neue  Jahr- 
biicher  fiir  Wissenscha/t  und  Jugendbildung,  IV/6,  Leipzig). 

SCHUBERT  UND  BEETHOVEN 

Hans  Kblttsch  sieht  das  Thema  unter  dem  Gesichtspunkt  des  Generationswandels  und  schlieBt 
seinen  interessanten  Aufsatz  (Konigsberger  Hartungsche  Zeitung,  18.  November  1928):  »Hier 
[auf  dem  Gebiet  der  zweihandigen  Klaviersonate]  wie  iiberhaupt  von  instrumentalem  Gebiete 
her,  gewinnt  das  Gesamtbild  Schuberts  eigenartig  neue  Ziige  —  Ziige  einer  groBen  Tragik! 
Ja,  einer  Tragik,  die  ungleich  tiefgreifender  als  die  des  klassischen  Gestalters  Beethoven  an- 
mutet.  Nicht  nur  der  Generationswechsel,  die  Differenz  der  Geburtsdaten  um  dreiBig  Jahre 
bewirkt  diese  tragischen  Unerfiilltheiten  —  nicht  nur  die  fiir  solche  Problematik,  Diskrepan- 
zen  zwischen  Wollen,  Ideal  und  Wirklichkeit  nur  wenig  disponierte  Natur  Schuberts  als 
Wiener  Heimatkind — >naiv<  im  Schillerschen  und  im  popularen  Sinne  gegeniiber  der  des 
Sentimentalikers  und  Rheinlanders  Beethoven,  sondern  auch  die  fast  grotesk  erscheinende  Tat- 
sache,  daB  diese  zwei  GroBen  jahrelang,  zuzeiten  nur  wenige  StraBenzeilen  voneinander  ge- 
trennt,  gleichzeitig  in  derselben  Stadt  lebten,  litten,  schufen.  So  wie  man  bis  auf  den  heutigen 
Tag  noch  immer  iiber  die  personlichen  Beziehungen  zwischen  beiden  Zeitgenossen  nur  wenig 
absolut  Sicheres  weiB,  so  ist  auch  iiber  diese  inneren  Beziehungen  des  Jiingeren  und  Jiingers 
zum  >Meister<  noch  nicht  viel  ans  Tageslicht  gekommen.  Schubert  verschwieg  in  schamhafter 
Zuriickhaltung  alle  die  Gestaltungskampfe  und  seelischen  Zwistigkeiten  selbst  intimsten 
Freunden  gegeniiber.  Die  Forschung  wie  die  populare  Erkenntnis  drang  bisher  iiber  die  Fest- 
stellung  von  zahlreichen  >Anklangen<  und  >Einfliissen<  hinaus  kaum  wesentlich  tiefer.  Und 
doch  eroffnet  sich  gerade  an  diesem  Beispiel  die  ganze  Problematik  eines  kunstgeschichtlichen 
Generationswechsels,  wie  sie  sich  seinerzeit  dem  Schaffenden  konrliktreich  darbot  und  wie  sie 
heute  dem  iiberschauenden  Betrachter  in  eindringlichem  Ernst  vor  das  Auge  tritt.« 

Uber  »Schubert  und  Beethoven«  schreiben  ferner:  Ernst  Isler  (Neue  Ziircher  Zeitung,  18.  No- 
vember  1928).  —  Otto  Besch  (Konigsberger  Altgemeine  Zeitung,  17.  November  1928). 

SCHUBERTS  WERK 

»Franz"Schuberts  Schaffen  im  Rahmen  seiner  Zeit«  von  Karl  Kobald.  (Schwabischer  Merkur, 
18.  November  1928).  —  »Schubert  und  seine  Musik«  von  Franz  Schalk.  (Ebenda.)  —  »Schu- 
berts  Hauptwerke«  von  Armin  Knab  (Leipziger  Neueste  Nachrichten,  18.  November  1928): 
»Viel  schlechter  steht  es  auf  dem  Gebiet  der  Klaviermusik.  Hier  hat  die  Vorherrschaft  Beet- 
hovens  dem  Schubertschen  Werk  fast  vollig  den  Boden  entzogen.  Nur  die  Werke  der  kleineren 
Formen  sind  in  die  Hausmusik  eingegangen.  Auf  Konzertprogrammen  finden  sich  auBer  der 
abgeniitzten  Wandererphantasie  gelegentlich  die  groBe  a-moll-  und  B-dur-Sonate.  Was  besagt 
dies  gegeniiber  der  Fiille  dessen,  was  Schubert  dem  Klavier  geschenkt  hat!  Als  Hauptwerke 
sind  vor  allem  noch  festzulegen  die  unvollendete  C-dur-Sonate  mit  ihrem  sinfonischen  ersten 
Satz,  die  kleine  a-moll-Sonate  op.  43  in  ihrer  reifen  Konzentriertheit,  die  lebensfrohe  groBe 
D-dur-Sonate  mit  dem  unerhorten,  Chopin  vorausnehmenden  Nachtstiick.  Diese  Werke 
miiBten  immer  wieder  gespielt  werden,  um  ihre  Eigengesetzlichkeit  und  Selbstandigkeit  neben 
Beethoven  endlich  bewuBt  werden  zu  lassen.  Unbeschreibliche  Reichtiimer  hat  Schubert  dem 
vierhandigen  Klavierspiel  geschenkt.  Leider  sind  diese  Werke,  die  nicht  Gegenstand  des 
Unterrichts  bilden,  auch  in  Musikerkreisen  iiberraschend  unbekannt.«  —  »Franz  Schubert 
und  sein  Schaffen«  von  Al/red  Gillesen  (Diisseldor/er  Nachrichten,  17.  November  1928). — 
»Wie  die  h-moll-Sinfonie  verschwand«  von  Ernst  Schliepe  (Deutsche  Allgemeine  Zeitung, 
18.  November  1928).  —  »Schubert  und  die  Oper«  von  Paul  Ste/an  (Neue  Ziircher  Zeitung, 
18.  November  1928).  —  »Schuberts  Kirchenmusik «  von  J.  Handschin  (ebenda).  —  »Schubert- 
Opern«  von  Lola  Lorme  (Miinchner  Neueste  Nachrichten,  11.  November  1928).  —  »Schuberts 
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>Rosamunde<-Musik«  von  Georg  Richard  Kruse  (Deutsche  Zeitung,  18.  November  1928). — 
»Schubert  —  der  Klavierkomponist«  von  Erwin  Kroll  (Kdnigsberger  Hartungsche  Zeitung, 
18.  November  1928).  —  »Schuberts  >Lazarus<«  von  Alex.  Leschetizky.  (Der  Scheinwerfer, 
II/5,  Essen). 

SCHUBERT  ALS  LIEDERKOMPONIST 

Otto  Erich  Deutsch  berichtet  in  Zeitschrift  fiir  Musikwissenschaft  (XI/2,  Berlin)  iiber  »Das 
> Advokaten<-Terzett  von  Schubert  und  seine  Vorlage«.  Die  Vorlage:  »Die  Advokaten«  von 
Baron  Engelhart,  ein  Terzett  mit  Begleitung  des  Pianoforte  in  Musik  gesetzt  von  Anton 
Fischer  wird  vom  Autor  wiedergegeben.  Deutsch  schlieBt  seine  interessante  Studie:  »Von 
Anton  Fischer,  dem  gewandten  Biihnenkomponisten,  wei8  die  Nachwelt  nichts.  Die  posthume 
Entlehnung  Schuberts  iiberglanzt  also  ein  vergessenes  Grab.  Das  bescheidene  Opus  74  aber 
ist  nun  geteilt  in  seiner  Autorschaft.  Und  so  fallt  ein  Strahl  des  Ruhmes  auch  dem  unbe- 
wuBten  Mitarbeiter  zu,  ohne  den  Nimbus  Schuberts  zu  verringern.« 

Seinen  Aufsatz  »Ein  trunkenes  Jiinglingslied  von  Franz  Schubert«  beginnt  Alfred  Heuji  in 
Zeitschrift  fiir  Musik  (95.  Jahrg./ii,  Leipzig):  »Unter  den  im  Jahr  1814  und  besonders  1815, 
also  im  Alter  von  siebzehn  und  achtzehn  Jahren  geschriebenen  Jiinglingsliedern  Franz 
Schuberts  findet  sich  eine  Gruppe,  die  man  mit  dem  Namen  ekstatische  Lieder  bezeichnen 
konnte.  Und  zwar  ekstatische  Lieder  sowohl  milder  und  stiller  Art  wie  aber  auch  dithyram- 
bischer.  Unter  den  Dichtern  bemerken  wir  vor  allem  drei,  Kosegarten,  Matthison  und  Schiller, 
von  denen  jeder,  vor  allem  der  erstere,  das  ekstatische  Gebiet  pflegte,  und  zwar  sicher  vor  allem 
in  der  Jugend.  Als  besonders  ausgepragte  Beispiele  einer  verklart-ekstatischen  Art  sind  die 
beiden  Laura-Lieder  nach  Gedichten  von  Matthison,  >An  Laura<  und  >Laura  betet<,  zu 
nennen,  die  zum  Schonsten  und  Reinsten  gehoren,  was  unser  groBter  Liederkomponist  in 
dieser  Hinsicht  geschrieben  hat  und  das  Bild  des  jungen  Schubert  iiberaus  bezeichnend  be- 
stimmen  helfen.  Fiir  Junglinge  reinen,  idealen  Wesens  ist  diese  Art  verklarender  Liebe,  die 
ihre  weltgeschichtliche  Bedeutung  durch  Dante  in  seinem  Verhaltnis  zu  Beatrice  erhalten  hat, 
wohl  sogar  eine  innere  Notwendigkeit,  und  Schubert  einmal  ausfiihrlich  nach  dieser  Seite  zu 
behandeln,  ware  eine  der  vielen  inneren  Aufgaben,  von  deren  Losung  die  heutige,  seelisch 
erstarrte  Schubert-Forschung  allerdings  weiter  entfernt  ist  als  jemals.  Es  werden  aber  auch 
wieder  andere  Zeiten  kommen,  wenn  es  iibrigens  keinem  Zweifel  unterliegt,  da8  seelische 
Bediirmisse  auch  heute  vorhanden  sind,  nur  eben  leider  nicht  befriedigt  werden.« 

Uber  den  »Revolutionar  des  Liedes«  schreibt  Leo  Kestenberg  (Kdnigsberger  Hartungsche  Zeitung, 
18.  November  1928):  «Schubert  ist  das  Gegenteil  des  geiibten,  in  allen  Satteln  gerechten 
Routiniers.  Mit  einer  revolutionaren  Kraft,  zu  der  eine  Dosis  Dilettantismus,  im  besten  Sinne 
dieses  miBverstandlichen  Wortes,  gehort,  ignoriert  er  alles,  was  bis  dahin  als  Lied  Geltung 
hatte,  was  von  dem  in  allen  Kreisen  maBgebenden  Goethe  allein  als  Lied  anerkannt  wurde. 
Kein  Wunder,  daB  Schuberts  Bemiihungen,  zu  Goethe  in  einen  personlichen  Konnex  zu 
kommen,  vergeblich  blieben,  daB  Goethe  den  Kompositionen  Schuberts  kein  Verstandnis  ent- 
gegenbringen  konnte.  Die  weit  iiber  die  Grenzen  des  Gedichtes  hinausgehende  musikalische 
Selbstandigkeit  Schuberts,  die  vollige  Kongenialitat  des  Musikers,  seine  von  histofischen 
Hemmungen  und  traditionellen  Regeln  freie  Unbekiimmertheit  muB  Goethe  erschreckt, 
ja  abgestoBen  haben.« 

Ferner:  »Der  Meister  des  deutschen  Liedes«  von  Karl  Storck  (Deutsche  Zeitung,  18.  November 
1928).  —  »Schubert,  der  GroBmeister  des  Liedes«  von  Richard  Wintzer  (Neue  Preufiische 
Zeitung,  17.  November  1928).  —  »Die  Entwicklung  des  deutschen  Liedes  seit  Schubert«  von 
Johannes  Reichelt  (ebenda).  —  »Schuberts  Gesang«  von  Karl  Sch6newolf  (Dresdner  Neueste 
Nachrichten,  i7.November  1928).  —  »Der  Meister  des  Liedes«,  von  Anton  Mayer  (Pfdlzische 
Rundschau,  18.  November  1928).  —  »Schuberts  Lied«  von  Wilhelm  Bolze  (Deutsche Musiker- 
Zeitung,  59.  Jahrg./46,  Berlin).  —  »Schubert,  der  Meister  des  deutschen  Liedes«  von  Karl 
Storck  (Deutsche  Sdngerbundeszeitung,  XX/47,  Berlin).  —  »Schubert  und  das  deutsche  Lied« 
von  Herbert  Biehle  (Die  Stimme,  XXIII/2,  Berlin).  —  »Standchen-Plejade«  von  Leopold 
Hirschberg  (ebenda).  —  »Dank  an  Schubert«  von  Hans  Reich  (ebenda).  —  »Schubert  als 
Liederkomponist«  von  Rich.  Oehmichen  (Signale,  86.  Jahrg./46,  Berlin.) — »Schubert  und 
Goethe«  von  5.  Brichta  (Signale,  86.  Jahrg./47,  Berlin).  —  »Die  Bedeutung  des  Unisono  im 
Schubertschen  Liede«  von  Paul  Mies  (Zeitschrift  fiir  Musikwissenschaft,  XI/2,  Berlin). 


ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN 


285 


"nulliiniimli!  uihhiiiiiiihiiiiihiiiiiiiiiiiii  limtiu  iiiiiiinnu  1111  111  11111  iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiin  ■..■■■■...  iiiiiiuiiHiiui  iihih  uiHiiiiiiiiiiiuiiiimii 

SCHUBERT  UND  UNSERE  ZEIT 

In  der  Vossischen  Zeitung  (i8.November  1928)  schreiben  junge  Musiker  iiber  ihr  Verhaltnis  zu 
Schubert.  Bei  Alban  Berg  heiBt  es:  »Wie  grundverschieden  von  der  landlaungen  meine 
Stellungnahme  zur  Musik  Schuberts  ist,  ersehe  ich  allein  schon  daraus,  daB  es  mir  jedesmal 
einen  RiB  gibt,  wenn  sein  Name  in  einem  Atem  mit  dem  von  Johann  StrauB  genannt  wird. 
Eine  Nebeneinanderstellung,  der  man  vor  allem  in  Wien,  aber  auch  iiberall  dort  begegnet, 
wo  man  diese  >Musikstadt<  fiir  eine  Filiale  des  Himmels  halt,  der  bekanntlich  voller  Geigen 
hangt,  fiir  die  Schubert  und  Johann  StrauB  ihre  unsterblichen  Melodien  geschrieben  haben. 
Dies  zugegeben  und  meinetwegen  auch,  daB  die  >Unvollendete<  wirklich  nur  >an  der  schonen 
blauen  Donau<  entstehen  konnte:  muB  man  es  tatsachlich  erst  sagen,  daB  es  eine  Siinde  wider 
den  heiligen  Geist  ist,  nicht  ermessen  zu  konnen,  wie  unendlich  weit  die  Musik  des  einen, 
der  in  der  nachsten  Nahe  Beethovens  starb,  von  der  des  anderen  entfernt  ist,  der  selbst  in 
den  begnadetsten  Momenten  seines  Lebens  nie  ganz  von  den  Menschen  loskam.  Aber  vielleicht 
darf  eine  solche  Distanzlosigkeit  des  Kunsturteils  nicht  wundernehmen  in  einer  Zeit,  in  der 
selbst  unsereiner  nicht  weiB,  ob  man  sich  fiir  eine  Drei-Groschen-Oper  oder  eine  Zehntausend- 
Dollar-Sinfonie  entscheiden  soll.  Jedenfalls  aber  ist  es  nur  recht  und  billig  —  das  heiBt,  es 
geschieht  uns  schon  recht  und  kostet  nicht  viel  — ,  das  Jahr,  in  dem  Franz  Schubert  hundert 
Jahre  tot  ist  und  Bertĕ  siebzig  Jahre  alt  geworden  ware,  festlich  zu  begehen.  Ich  gratuliere!« 

Ernst  Krenek  (ebenda)  bekennt:  »Franz  Schubert  ist  seit  Jahren  eine  der  begliickendsten  Er- 
scheinungen  fiir  mich.  Fiille  der  Phantasie,  unerschopflicher  Reichtum  menschlicher  Gefiihls- 
moglichkeit,  untriigliche  Sicherheit  differenziertesten  Ausdrucks,  Verbundenheit  mit  Stadt 
und  Landschaft,  Unbefangenheit ,  Frische,  Lebendigkeit,  unbeirrbares  Formgefiihl  bei 
starkster  Ausdruckskraft,  Klarheit  und  Prazision,  bis  zum  letzten  durchdachtes  Raffinement 
im  Vortrag,  kurzum  alles,  was  mir  in  der  Kunst  wert  und  wichtig  scheint,  versuche  ich  immer 
wieder  von  ihm  zu  lernen.  Er  ist  eine  jener  seltsamen  Erscheinungen,  um  derentwillen  man 
Gott  danken  kann,  daB  er  die  Welt  erschaffen  hat.« 

Alfred  Einstein  (Berliner  Tageblatt,  17.  November  1928)  spricht  zunachst  von  der  Problematik 
des  Festefeierns  und  schreibt  dann:  »Man  kann  heute  nichts  anderes  tun,  als  ein  personliches 
Bekenntnis  ablegen.  Das  Leben  ware  arm  ohne  Schubert,  ahnlich  arm,  wie  ohne  Mozart.« 

Hans  Joachim  Moser  (Der  Tag,  17.  November  1928)  fragt:  »Was  kann  uns  Schubert  heute 
bedeuten?«  Mosers  Antwort  lautet:  »An  solchem  Menschen-Schaffen,  das  des  Gottlichen  voll 
ist,  sich  zu  erbauen,  sich  im  Besten  zu  bestatigen,  sich  erschiittern  und  erheben  zu  lassen,  tut 
vielen  von  uns  Heutigen  not,  kann  fiir  manchen  >Rettung  der  Seele<  werden.  Denn  das  >SOS< 
auf  wildem  Meere  stoBen  wir  fast  alle  aus,  ob  auch  auBerlich  gesichert  in  Bureaus  oder  in 
Fabriken  — ,  dort  aber  ist  einer  der  starken  Dampier,  der  uns  aufnehmen  und  entfiihren  kann 
aus  >wieviel  grauen  Stunden<.« 

Hans  Mersmann  schreibt  (Melos,  VII/ 11,  Berlin):  »So  stark  eine  Generation,  die  wiederum  um 
Formung  eines  neuen  Weltbilds  zu  ringen  hat,  sich  auch  abstoBen  muB  von  dem  Jahrhundert, 
gegen  das  sie  sich  stellt  —  hier  macht  sie  Halt.  Denn  hier  findet  sie  Erfullungen,  welche  stark 
genug  blieben,  um  sie  mit  zu  tragen.  Hier  steht  sie  vor  reinen,  unversiegbaren  und  elemen- 
taren  Quellen,  deren  Kraft  die  Zeiten  iiberdauert.  Wo  Musik  Bekenntnis  und  Ausdruck  ist, 
fordert  sie  Menschen,  die  zu  gleichem  Pathos  fahig  sind.  Ist  Musik  aber  Urkraft,  so  vermag 
sie  zur  Zeitlosigkeit  aufzudringen.  So  geschieht  das  Wunder,  daB  Menschen,  die  sich  von  der 
pathetischen  Musik  Beethovens  abzuwenden  beginnen,  weil  das  Weltbild,  das  hinter  dieser 
Musik  steht,  nicht  mehr  das  ihre  ist,  in  Schuberts  C-dur-Quintett  noch  heute  eine  letzte  Er- 
riillung  erblicken.« 

Josef  M.  Miiller-Blattau  (Die  Singgemeinde,  V/i,  Kassel)  beriihrt  die  Frage  des  heute  noch 
»unbekannten«  Schubert  und  auBert:  »Kennen  wir  ihn  also  wirklich  schon?  Im  Kern  seines 
Schaff ens  ?  Wenn  es  eine  Schubert-Renaissance  in  unserer  Zeit  geben  sollte  —  vielleicht  ist 
Benz'  >Die  Stunde  der  deutschen  Musik<  (i.Bd.)  ein  Vorklang  davon  —  dann  wird  sie  in 
unserer  Hausmusik  sein.« 

P.  Friedldnder  schreibt  in  Die  Rote  Fahne  (18.  November  1928) :  »Wenn  heute  die  SpieBer  aller 
Lander  Schubert  fiir  sich  reklamieren  mochten,  so  ist  das  jener  Schubert,  den  sie  sich  fiir  ihre 
Bediirfnisse  zurecht  gemacht  haben.  Der  echte  Schubert  gehort  dem  arbeitenden  Volke,  aus 
dem  er  kam  und  mit  dem  jede  Faser  seines  Wesens  und  Schaffens  verwachsen  war.« 
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Ferner:  »Franz  Schubert  und  wir  Heutigen«  von  J.  Miiller-Blattau  (Kdnigsberger  Allgemeine 
Zeitung,  17.  November  1928).  —  »Das  Vermachtnis  Franz  Schuberts«  von  RudolJ  Steglich 
(Zeitschrift  jiir  Musik,  95.  Jahrg./n,  Leipzig).  —  »Schubert  und  wir«  von  Walter  Schrenk 
(Deutsche  Allgemeine  Zeitung,  18.  November  1928).  —  »Franz  Schubert  und  unsere  Zeit« 
von  Martin  Friedland  (Allgemeine  Musikzeitung,  55.  Jahrg./46,  Berlin).  —  »Schubert  in 
unserer  Zeit«  von  Paul  Riesenfeld  (Signale,  86.  Jahrg./47,  Berlin).  —  »Schubert  und  wir« 
von  Karl  Blessinger  (Konigsberger  Hartungsche  Zeitung,  18.  November  1928). —  »Franz 
Schubert,  seine  und  unsere  Zeit «  Verf.  nicht  genannt  (Deutsche  Musiker-Zeitung,  59.  Jahrg./46, 
Berlin) . 

DER  SCHUBERT-GEDENKTAG 
»Schubert«  von  Roland  Abramczyk  (Badische  Presse,  16.  November  1928).  —  »Zu  Schuberts 
100.  Todestage«  von  Greta  Daeglau  (Berliner  Bdrsen-Zeitung,  18.  November  1928).  —  »Schu- 
bert,  der  Unsterbliche«  von  Otto  Lichthardt  (Braunschweiger  Neueste  Nachrichten,  18.  No- 
vember  1928).  —  »100  Jahre  Schubert«  von  Hans  Schnoor  (Deutsche  Tageszeitung,  17.  No- 
vember  1928).  —  »Schubert«  von  Richard  Rosenberg  (Frankfurter  Zeitung,  18.  November 
1928).  —  »Zum  100.  Todestag  Schuberts«  von  Wilhelm  Matthes  (Erdnkischer  Kurier,  20.  No- 
vember  1928).  —  »Schubert«  von  Lossen-Freytag  (Germania,  i9.November  1928).  —  »Schu- 
bert«  von  Alexander  v .  Gleichen-Rujiwurm  (Giejiener  Anzeiger,  17.  November  1928).  —  »Der 
himmlische  Spielmann«  von  Richard  Specht  (Hamburger  Fremdenblatt,  16.  November  1928). 
—  »Schubert«  von  Th.  W.  Werner  (Hannoverscher  Kurier,  18.  November  1928).  —  »Schu- 
bert«  von  Paul  Mies  (Kdlnische  Volkszeitung,  18.  November  1928).  —  »Der  100.  Todestag* 
von  Heinrich  Stahl  (Miinchen-Augsburger  Abendzeitung,  i8.November  1928).  —  »Franz 
Schubert  zum  Gedachtnis«  von  Oscar  v.  Pander  (Miinchner  Neueste  Nachrichten,  18.  November 
1928).  —  »Schubert«  von  Alfred  Goetze  (Rheinisch  Westfdlische  Zeitung  Nr.  593).  —  »Schu- 
bert«  zum  Gedachtnis  von  Alfred  Goetze  (Schlesische  Zeitung,  18.  November  1928).  —  »Wie 
er  war  und  lebte«  von  Peter  Epstein  (ebenda).  —  »Ein  Brief  iiber  Schubert«  von  Robert  Hern- 
ried(Das  Orchester,  V/22,  Berlin).  —  »Ein  Gesprach  zum  Schubert-Gedenktag«  von  Alexander 
Berrsche  (Der  Kunstwart,  XXXXII/2,  Miinchen).  —  »Schubert-Gedenkfeiern«  von  Ernst 
Laaff  (Deutsche  Tonkiinstler-Zeitung,  XXVI/486,  Berlin).  —  »Schubert«  von  Karl  Sohle 
(Deutsches  Volkstum,  X/November  1928,  Hamburg). —  »Gedanken  zur  Schubert-Feier«  von 
Otto  Pretzsch  (Die  Stimme,  XXIII/2,  Berlin).  —  »Schuberts  Todestag«  von  Albert  K.  Henschel 
(Musik  und  Theater,  III/2,  Novemberheft  1928,  Berlin).  —  »Schubert«  von  Hans  Joachim  Moser 
(Zeitschrift  fiir  Schulmusik,  1/8,  Berlin). 

SCHUBERT-BIBLIOGRAPHIE 

Willi  Kahl,  von  dem  demnachst  eine  Schubert-Bibliographie  erscheinen  wird,  schreibt  in 
Zeitschrift  fiir  Musikwissenschaft  (XI/2,  Berlin)  iiber  »Wege  des  Schubert-Schrifttums«: 
»Schubert  hatte  beinahe  schon  zu  Lebzeiten  seinen  Biographen  gefunden.  Es  war  im  Jahr 
1826,  kurz  ehe  die  beginnende  Korrespondenz  mit  auBerosterreichischen  Verlegern  ihm  er- 
freuliche  Anzeichen  wachsenden  auBeren  Ruhmes  brachte.  In  Wien  war  seit  Ende  1825  ein 
Schubert-Bild  im  Handel,  ein  Stich  von  Johann  Passini  nach  dem  Aquarell  von  Wilhelm  August 
Rieder:  >Der  geniale  Tonsetzer,  der  Musikwelt  riihmlichst  genug  bekannt,  welcher  besonders 
mit  seinen  Vokal-Kompositionen  seine  Zuh6rer  so  oft  entziickte<.  Am  14.  Marz  1826  tagte 
ein  Komitee  fiir  Biographie  und  Bibliographie  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde.  >Leopold 
Sonnleithner  liest  .  .  .  ein  Verzeichnis  mehrerer  Tonkiinstler  ab,  deren  Biographie  nach  und 
nach  von  den  Mitgliedern  dieses  Komitees  geliefert  werden  diirfte;  und  zwar  .  .  .  Schubert.< 
Als  Biograph  wurde  der  Hoikriegsbeamte  Dr.  Johann  Baptist  Jenger  bestimmt,  der  Schubert 
seit  1817  nahestand.  Die  Frist  von  3  Monaten  fiir  die  Ablieferung  der  Biographie  verstrich, 
ohne  daB  Jenger,  der  am  21.  Juni  wohl  nochmals  gemahnt  wurde,  etwas  zustande  brachte. 
Dann  verlautet  nichts  mehr  von  der  Sache.«  Von  diesem  ersten  negativen  Beginn  untersucht 
der  Autor  das  Schubert-Schrifttum  bis  zur  jiingsten  Forschung,  fiir  die  Hans  K6ltzschs 
»Schubert  in  seinen  Klaviersonaten«  symptomatisch  ist.  —  AuBerst  wertvoll  ist  die  in  der 
gleichen  Zeitschrift  veroffentlichte  Zusammenstellung:  »Die  Schubert-Autographen  der 
Staatsbibliothek  zu  Berlin«  von  Robert  Lachmann. 

Die  Stadtbibliothek  zu  Budapest  veroffentlicht  eine  Schubert-Bibliographie,  die  nach  folgenden 
Gesichtspunkten  aufgestellt  ist:  I.  Schubert  und  die  Ungarn;  II.  Schuberts  Musikwerke  in 
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ungarischen  Konzerten  im  Zeitraume  der  ersten  50  Jahre  nach  seinem  Tode  (1828 — 1878); 
III.  Auslandische  Schubert-Literatur  in  der  Stadtbibliothek  zu  Budapest. 
Ferner  »Schubert  in  der  erzahlenden  Dichtung  der  Gegenwart«  von  Paul  Biilow  (Deutsche 
Sangerbundeszeitung,  XX/47,  Berlin). 

ECHO  DES  AUSLANDES  ZU  SCHUBERTS  ioo.  TODESTAG 

,  DER  AUFTAKT  VIII/io,  Prag.  —  »Schuberts  >Ton<.  Ein  stilpsychologischer  Versuch«  von Hans 

\  Koltzsch.  Nachdem  er  den  typischen  »Ton«  von  Reichardt,  Zelter,  Lowe  dem  Schuberts  gegen- 

!  iiber  gestellt  hat,  kommt  der  Autor  zu  der  Feststellung,  daB  Schubert  zu  keiner  dieser  Seiten 

!  gehort:  »er  gehort  zu  jener  noch  nicht  dennierten,  >klassischen<  Mitte.«  Verf.  denniert: 

'  »Schubert  —  Todieind  allen  Sensualismus«  und  schlieBt  seine  interessante  Studie  mit  den 

Worten:  »  Also  doch  >Umwertung  der  Werte<  ?  —  GewiB,  und,  was  den  hier  letzten  Endes  zur 
Diskussion  stehenden  Begriff,  den  der  Romantik  (bei  Schubert  und  iiberhaupt),  betrifft,  so 
heftig  und  wirskam  wie  nur  moglich !  Das  Bild  Franz  Schuberts  wie  das  der  Romantik  war 
bisher  durchsetzt  von  jenen  schwammigen  Begriffen  Naturalismus,  Sensualismus,  Stimmung, 
Klangzauber,  die  alle  zusammen  wohl  auf  groBe  Teile  der  Musik  des  19.  Jahrhunderts  passen 
(Czerny,  Spohr,  ReiBiger,  L6we,  und  viele  andere),  nie  und  nimmer  aber  auf  die  wahrhaft 
groBen  Personlichkeiten  der  Zeit,  auf  Schubert,  Weber,  Schumann.  Dieses  Bild  selbst  in 
seinen  einzelnen  Ziigen  und  Bezirken  (Klaviermusik,  Lied,  Oper)  festzulegen  ist  nicht  Zweck 
dieser  Zeilen;  einen  dominierenden  Teil  aus  ihnen  jedoch  einmal  ans  Tageslicht  zu  ziehen  und 
zur  Diskussion  zu  stellen,  wagen  die  vorliegenden  Ausfiihrungen,  mogen  sie  eingestandener- 
maBen  auch  noch  in  manchem  unklar  und  aphoristisch  gefaBt  sein.  >Romantik<  (und  mit 
dem  Wort  unlosbar  verquickt:  >Schubert<)  ist  so  nicht  eine  Frage  der  genieBerischen,  leicht 
kitschigen  Stimmungsduselei,  der  biirgerlich-bequemen  Einfiigung  in  die  Erlebnisse  und 
Erforderungen  der  Zeit,  —  Romantik  ist  eine  Frage  des  Ethos,  eine  letzten  Endes  an  keine 
I  Zeitspanne  im  bestimmten  gebundene  Frage  der  sittlichen  Auseinandersetzung  groBer,  pro- 

blemgeborener  Personlichkeiten  mit  Welt,  Umwelt,  All.« — »Schubert  als  Opernkomponist « 
von  Helmut  Wolter.  —  »Franz  Schuberts  Ahnen«  von  Wilhelm  Maschke.  —  »Schubert  im 
Bild«  von  Karl  Pfister.  —  »Die  deutsche  Schubert-Literatur«  von  Max  Unger. 
KLINGSOR  V/n,  Brasov-Kronstadt.  —  »Schubert«  von  Egon  Hajek. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  68.  Jahrg./24,  Ziirich.  —  »Franz  Schubert«  von  Dv. 
»Allerlei  hat  es  schon  vor  Schubert  gegeben.  Was  es  aber  vorher  nicht  gegeben  hat,  war  das 
Lied,  und  die  Lieder  Schuberts  bleiben  eben  doch  —  das  Schonste ! « 

THE  CHESTERIAN  X/Nr.  74,  London.  —  »Schuberts  Geist«  von  G.  Jean-Aubry.  »Vergangenen 
Juli  wurde  Schubert  zur  Verwunderung  sehr  vieler  Vorwand  zu  einer  rein  politischen  De- 
!  monstration  zugunsten  einer  Wiedervereinigung  (Re  —  union)  zwischen  Osterreich  und 

Deutschland.  Es  ist  kein  Grund,  sich  uberrascht  zu  fiihlen,  daB  es  V6lker  gibt,  die  lieber 
irgendeine  Entschuldigung  rinden,  als  keine  dafiir,  daB  sie  Komplizen  gewinnen  wollen,  aber 
daB  sie  gerade  von  denen  der  Toten  Unterstiitzung  suchen,  die  am  wenigsten  ihrer  Art  zu 
denken  geneigtwaren, istwahrhaft lacherlich:  daB  fiir  diesen  groBen  Fusionsversuch5sterreichs 
mit  Deutschland  _  man  ihn  gebrauchen  muBte,  der  mit  Haydn  am  allerwenigsten  Deutscher 
und  am  meisten  Osterreicher,  der  wienerischste  der  Komponisten  war,  beweist  geniigend,  daB 
Ironie  6fter  die  Handlungen  der  Menschen  bestimmt  als  Weisheit  oder  Vernunft. «  Auf  Schu- 
berts  Leben  iibergehend  schreibt  der  Autor:  »Keiner  von  den  groBen  Komponisten  war  be- 
scheidener,  keiner  zuriickhaltender  und  naturlicher. «  . . .  »Mankannnicht  sagen,  daB  Schubert 
der  erste  Romantiker  war;  denn  Beethoven  und  Weber  kamen  vor  ihm;  aber  Beethoven  ist 
ein  Romantiker  des  Grandiosen,  Weber  des  Phantastischen.  Schubert  ist  in  der  Musik  der 
erste  Romantiker  des  taglichen  Lebens.  Er  brauchte  weder  die  Welt  der  Heroen  oder  der  Feen, 
sondern  allein  die  Welt  der  familiaren  Dinge  und  des  niederen  Volkes.  .  .  .  Schuberts  Herz 
spricht  leise,  es  ist  nicht  das  heroische  Herz  Beethovens,  nicht  das  iiberstromende  Liszts,  das 
tragische  Schumanns  oder  das  leidenschaftliche  Wagners,  sondern  es  ist  ein  einfaches,  mensch- 
liches  Herz,  aufrichtig  und  zart,  weich  und  wahr.«  —  »Schubert  als  Symphoniker«  von 
Albert  Roussel.  Der  franzosische  Komponist  feiert  Schubert  den  Symphoniker;  er  ist  der  An- 
sicht,  daB  Schubert,  hatte  ihn  das  Schicksal  langer  leben  lassen,  eine  neue  Epoche  sintonischer 
Werke  herbeigeriihrt hatte.  —  »Die  Symphonien  Schuberts « von  Eugĕne Goossens.  Der englische 
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Komponist  untersucht  ebenfalls  Schuberts  sinfonisches  Werk  und  spricht  vor  allem  fiir  eine 
Wiedererweckung  »der  ersten  sinfonischen  Werke  des  groBen  Schubert«.  —  »Schuberts 
Gesang«  von  Rudolf  Felber.  —  »Schuberts  Klaviermusik«  von  L.  Dunton  Green.  Der  Autor 
klagt,  daB  von  Schuberts  pianistischem  Werk  allzuwenig  bekannt  ist.  »Schubert  hat  keinen 
groBeren  Feind  als  den  virtuosen  Pianisten.« 
THE  MUSIC  BULLETIN  X/n,  London.  —  »Schubert«  von  F.  Bonauia. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  1028/29,  London.  —  »Schubert  und  sein  melodischer  Plan«  von 
Rutland  Boughton.  —  »Schuberts  Klaviersonaten  «  von  Erik  Brewerton.  —  »Schubert,  Lanner, 
StrauB  und  der  Walzer«  von  E.  van  der  Straeten.  —  »The  middle-classical  Schubert«  von  Eric 
Blom.  »Unter  den  groBen  Meistern  ist  er  vorziiglkh  der  Komponist  der  Mittelklasse,  nicht 
nur  weil  er  der  Biirgerklasse  angehorte,  sondern  weil  seine  Kunst  das  Biirgerliche  reprasen- 
tiert,  wie  es  nie  vorher  in  der  Musik  reprasentiert  wurde.«  .  .  .  »Das  ist  es,  >Gemiitlichkeit<, 
diese  behagliche  und  schlichte  deutsche  Fr6hlichkeit,  fiir  die  keine  andere  Sprache  ein 
prazises  Wort  aufweist;  fiir  dies  gerade  miihte  er  sich,  einen  neuen  musikalischen  Ausdruck 
zu  nnden,  und  es  ist  der  groBte  Triumph  seiner  Personlichkeit,  daB  er  den  idealen  kiinst- 
lerischen  Ausdruck  fand  fiir  diesen  charakteristischsten  Aspekt  der  Wiener  mittleren  Klasse. « 
—  »Schuberts  Werke  fiir  zwei  Klaviere«  von  E.G.  Porter. 

THE  SACKBUT  IX/4,  London.  —  »Schubert,  der  Miniaturist«  von  Lionel  R.McCohin  und 
Hendrik  Spruytenburg. 

THE  MUSICAL  CjUARTERLY  XIV/4,  Neuyork.  —  »Schuberts  Ruhm«  von  Carl  Engel.  »Ein 
anderer  Grund  fiir  Schuberts  verhaltnismaBige  Unbekanntheit  wahrend  seines  Lebens  ist  die 
Tatsache,  daB  er  unter  den  groBen  Musikern  seiner  Zeit  der  erste  biirgerliche  Komponist  war, 
der  erste,  der  weder  geboren  war  in  der  fiirstlichen  Umgebung  eines  Palastes,  noch  dem 
personlichen  Dienst  eines  Grandseigneurs  zugeteilt  war,  mit  den  obligaten  Spenden,  der 
Protektion  und  der  Livree.  Der  Wind  der  Unabhangigkeit  blies  aus  dem  Rachen  der  Revolte. 
Obwohl  die  erste  Auflehnung  sich  erschopfte,  blieben  doch  die  Besorgnisse  und  die  Hoffnungen 
auf  einen  anderen  Sturm.  In  Schubert  und  seiner  Musik  atmete  etwas  von  dieser  deutschen 
>Volksseele<  —  soul  of  the  people — ,  die,  mit  Leier  und  Schwert  sich  sammelte  fiir  den 
Sturmesfriihling  1848.«  —  »Schubert  und  die  Wiener  klassische  Schule«  von  Guido  Adler. 
»So  steht  Schubert  am  Wendepunkt  zwischen  zwei  Schulen  und  zwei  Stilen.  In  der  Geschichte 
der  Musik  nimmt  er  eine  ganz  ahnliche  Stelle  ein  wie  Kleist  in  der  Geschichte  der  Literatur. 
Beide  schaffen  auf  der  geraden  StraBe  von  der  Klassik  zur  Romantik.«  —  »Robert  Franz  iiber 
Schubert  und  die  anderen«  von  Richard  Aldrich.  Aus  Briefen  von  Robert  Franz.  —  »Schuberts 
Werke  in  Frankreich«  von  /.  G.  Prod'homme.  —  »Die  Kammermusik  Franz  Schuberts«  von 
Samuel  L.  Laciar.  —  »Schubert  und  das  Ewig-Weibliche«  von  Frederick  H.  Martens.  — 
»Beethovens  und  Schuberts  personliche  Beziehungen«  von  Walther  Nohl.  —  »Franz  Schu- 
berts  wiederholte  Fassungen  iiber  dieselben  Gesangstexte «  von  Hans  Hollander.  — »Schuberts 
lyrischer  Stil«  von  Edgar  Istel.  —  »Die  Klaviermusik  Schuberts*  von  Olga  Samaroff. — 
»Schubert:  Tanzkomponist «  von  Otto  Kinkeldey.  —  »Schuberts  erste  Opern«  von  Hugo 
Leichtentritt.  —  »Das  Epos  der  >Unvollendeten<«  von  Herbert  F.  Peyser.  0 

MUSICA  D'OGGI  X/n,  Mailand.  —  »Die  Charaktere  Schuberts  in  seinen  Liedern«  von  Andrea 
della  Corte.  —  »Die  Romantik  Schuberts«  von  Paul  Landormy. 

RIVISTA  MUSICALE  ITALIANA  XXXV/3,  Turin.  —  »Die  Romantik  Schuberts«  von  H.  Hol- 
Idnder. 

DE  MUZIEK  III/2,  Amsterdam.  —  »Schubert,  der  Unvollendete«  von  Rud.  Mengelberg. 
SYMPHONIA  XI/u,  Nijmegen  — »Franz  Schubert«  Verf.  nicht  genannt. — »Het  lot  van 

Schuberts  >Unvollendete<«  von  E.  Elsenaar. 
MUSIK-KULTUR  I/io,  Stockholm.  —  » Zur  Hundertjahrf eier  von  Schuberts  Tod«  von  Felix 

Saul. 

MUZYKA  V/n,  Warschau.  —  »Franz  Schubert«  von  Karol  Stromenger.  —  »Schubert  und 
Wien«  von  Bernard  Szarlitt.  *  Eberhard  Preufiner 

MUSIK  UND  REVOLUTION  1928,  10.  Oktober  (Moskau).  —  »Franz  Schubert«  (1828— 1928) 
von  M.  Pekelis.  — »  SchubertsLied«  von  N.  Brjussowa.  — »Das  musikalische  Leben  in  Wien« 
(Eindriicke)  von  Igor  Gljeboff.  —  »Romantik  und  russischeKomponisten«  (Kulturgeschicht- 
liche  Anmerkungen)  von  Wass.  Jakowlew.  M.  Kiittner 
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BUCHER 

GEORG  SCHUNEMANN:  Geschichte  der  deut- 
schen  Schulmusik.  Verlag:  Fr.  Kistner  &  C.  F. 
W.  Siegel,  Leipzig  1928. 
So  neu  wie  der  Ausdruck  »Schulmusik«  ist 
das  Interesse,  das  man  heute  in  immer  zuneh- 
mendem  MaBe  allen  Fragen  des  musikalischen 
Schulunterrichts  aus  weiten  Kreisen  entgegen- 
bringt.  Von  wenigen  Spezialstudien  abgesehen, 
die  zudem  so  abgeiaBt  waren,  daB  nur  ein 
Musikgelehrter  freiwillig  zu  ihnen  greifen 
mochte,  hat  auch  die  Geschichte  der  Musik- 
erziehung  bisher  keine  eingehende  Wiirdigung 
gefunden.  Es  erscheint  als  ein  besonders  gliick- 
licher  Umstand,  daB  diese  nunmehr  aus  der 
Federeines  Gelehrten  vorliegt,  der  zugleich  (als 
stellv.  Direktor  der  staatl.  Musikhochschule 
in  Berlin)  mit  dem  Leben  und  der  Praxis  engste 
Fiihlung  hat,  so  daB  nicht  aus  theoretischem 
Forscherwillen  allein,  sondern  zugleich  im 
Hinblick  auf  Gegenwartsaufgaben  ein  Buch 
entstand,  das  die  musikpadagogische  Orga- 
nisation  und  Zielsetzung  friiherer  Epochen  in 
ihrer  realen  Bedingtheit  und  lebendigen  Aus- 
wirkung  nachzeichnet.  Die  Darstellung  Schiine- 
manns  konnte  zu  solch  erstaunlicher  Ver- 
lebendigung  des  Stoffes  nur  durch  die  Er- 
schlieBungbisherungenutzterQuellengelangen: 
aus  der  Geschichte  der  Padagogik,  fiir  die  seit 
Kehrbach  und  Paulsen  bedeutsamste  Ergeb- 
nisse  gewonnen  waren,  muBte  alles  auf  die 
Musik  Beziigliche  nutzbar  gemacht,  aus  dem 
musikalischen  Schrifttum  fruherer  Jahrhun- 
derte  hinwiederum  alles  padagogisch  Wesent- 
liche  herangezogen  werden.  Dariiber  hinaus 
aber  hat  Schiinemann,  eigentlich  als  erster 
seit  August  Wilhelm  Ambros,  es  gewagt, 
Musikgeschichte  aus  dem  Gesichtspunkt  des 
Kulturhistorikers  zu  schreiben,  um  alles  Ein- 
zelgeschehen  als  Teil  groBer  geistiger  Be- 
wegungen  begreiflich  zu  machen.  Daher  glie- 
dert  Schunemann  den  weitschichtigen  Stoff 
nach  den  Epochen  der  Geistesgeschichte,  und 
auch  innerhalb  der  groBen  Abschnitte,  die 
etwa  Humanismus  und  Reiormation,  Auf- 
klarung  und  Philanthropinismus  oder  die  Be- 
wegung  des  Neuhumanismus  zusammenfassen, 
nimmt  der  Verfasser  immer  Weltanschau- 
ungs-  und  Bildungsideale  zum  Ausgangspunkt 
seiner  Darstellung,  um  aus  ihren  Verande- 
rungen  die  einzelnen  Phasen  innerhalb  der 
Geschichte  der  Schulmusik  verstandlich  zu 
machen.  An  keinem  Punkt  allerdings  werden 
<die  Zusammenhange  zwischen  dem  kiinstle- 


rischen  Geschehen  und  der  allgemeinen  gei- 
stigen  Haltung  eines  Zeitalters  deutlicher,  als 
in  der  Geschichte  der  musikalischen  Er- 
ziehung,  in  der  sich  die  jeweilige  Einstellung 
zu  kiinstlerischen  Dingen  untriiglich  erkennen 
laBt. 

Freilich  liegen  diese  Zusammenhange  nicht 
an  der  Obernache;  denn  eine  noch  so  kunst- 
freudige  Generation  kann  in  Dingen  der 
Musikerziehung  versagen,  weil  sie  die  Be- 
deutung  der  Schule  vollig  verkennt.  So  war 
etwa  um  die  Zeit  Mozarts  und  Haydns  das 
Interesse  fiir  den  Musikunterricht  ganzlich 
geschwunden,  da  die  traditionelle  Aufgabe  der 
Schulen,  die  Kirchenmusik  in  Stadt  und  Land 
zu  bestellen,  mit  deren  Verfall  nahezu  aufge- 
hort  hatte.  Die  Bliite  der  instrumentalen  Mu- 
sik  lieB  zwar  damals  als  Ersatz  auch  in  der 
Schule  Collegia  musica  aller  Arten  erstehen; 
eine  planmaBige  PAege  des  Schulgesangs 
wurde  aber  erst  durch  die  Welle  volkstiim- 
lichen  Liedgesangs  hervorgerufen,  die  von  den 
Anhangern  Pestalozzis  in  die  Schule  gelenkt 
wurde.  Gerade  die  Beteiligung  der  Schule  an 
der  musikalischen  Praxis  schwankt  im  Lauf 
der  Jahrhunderte  so  sehr,  daB  zuzeiten  beides 
kaum  zu  trennen  ist,  in  anderen  Perioden  da- 
gegen  groBte  Entfremdung  zwischen  Schule 
und  Musikleben  eintritt.  Manche  padago- 
gischen  Einrichtungen  lassen  sich  nur  aus  der 
Rolle  verstehen,  die  der  Musik  in  ihrem  System 
zukommt.  Dies  trifft  nicht  nur  auf  die  ausge- 
sprochenen  »Sangerschulen«  des  Mittelalters 
zu,  denen  Schiinemann  ein  hochst  fesselndes 
und  sachkundiges  Kapitel  widmet,  sondern 
ebensosehr  auf  die  Lateinschule  Luthers,  zu 
deren  Ausbreitung  die  Erhaltung  der  alten 
liturgischen  Gesange  AnlaB  gibt,  oder  auf  die 
Gelehrten-  und  die  Kavalierschule  mit  ihren 
von  musikalischen  Verpflichtungen  unab- 
hangigen  Lehrplanen. 

Doch  es  ware  verfehlt,  auf  dem  kurzen  Raum 
dieser  Besprechung  Einzelheiten  des  reichen 
Inhalts  geben  zu  wollen.  Genug,  daB  an  Ori- 
ginalquellen,  an  Lehrbiichern,  zeitgenossi- 
schen  Berichten,  Schulordnungen  alles  Er- 
denkliche  herangezogen  wurde  und  unter  den 
geschilderten  Gesichtspunkten  ein  bei  aller 
Griindlichkeit  abwechslungsreiches  und  fes- 
selndes  Buch  entstanden  ist.  Wer  soll  es 
lesen:  Musikerzieher,  Studierende,Tonkiinstler, 
Laien  ?  Ich  glaube,  jeder  wird  etwas  darin  fin- 
den:  der  Musikpadagoge  wird  erkennen,  wie 
eng  die  Tatigkeit  seiner  Vorfahren  im  Schul- 
amt  mit  dem  praktischen  Musikleben  ver- 
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kniipft  war,  der  Studierende  einen  AnstoB  er- 
halten,  auch  kulturkundlichen  Dingen  nach- 
zuspiiren;  der  unterrichtende  Musiker  wird 
erstaunen  iiber  die  Fiille  von  Ideen,  die  an 
Fragen  der  Musikerziehung  bis  zum  heutigen 
Tage  sich  versuchten,  und  der  Musikfreund 
iiberhaupt  einen  Einblick  gewinnen  in  Voraus- 
setzungen  und  Wirkungsgebiete  der  Musik- 
prlege,  von  denen  er  aus  den  allgemeinen 
Musikgeschichten  nur  andeutungsweise  etwas 
eriahren  kann.  Schiinemanns  grundlegendes 
Werk  wird  wohl  von  niemand  ohne  groBte 
Anregung  und  Wissensbereicherung  gelesen 
werden.  Peter  Epstein 

DAS  ROSTOCKER  LIEDERBUCH:  Neu  her- 
ausgegeben  von  Friedrich  Ranke  und  /.  Miil- 
ler-Blattau.  (Schriften  der  Konigsberger  Ge- 
lehrten  Gesellschaft  IV  5.)  Verlag:  Max  Nie- 
meyer,  Halle  1927. 

Bruno  ClauBen  und  A.  Thierfelder  hatten  ge- 
legentlich  einer  Rostocker  Universitatsfeier 
die  Fragmente  einer  um  1475 — 1490  geschrie- 
benen,  1568  von  einem  Buchbinder  zerschnit- 
tenen  Handschrift  ziemlich  unzureichend  ver- 
6ffentlicht,  die  nun  der  Germanist  und  der 
Musikhistoriker  der  ostpreuBischen  Albertus- 
universitat  vorziiglich  wiederhergestellt  haben. 
Es  handelt  sich  um  nicht  geringe  Reste  einer 
Studentensammlung,  deren  besonderer  musik- 
geschichtlicher  Reiz  darin  besteht,  daB  sich 
hier,  im  abseitigen  Mecklenburg,  sogar  noch 
bis  an  die  Schwelle  der  neueren  Zeit  kleine 
Denkmaler  des  »alten«  Motets  erhalten  haben. 
Die  Hauptmasse  nehmen  Volkslieder,  Hof- 
weisen,  Hymnen,  Kinderlieder,  historische 
Gesange  ein,  an  denen  trotz  meist  kirchenton- 
artlicher  Faktur  allgemein  die  nichthexachor- 
dische,  sondern  stark  den  Leitton  h-c  be- 
tonende  Melodik  auffallt.  Ein  besonderer 
kleiner  Edelstein  ist  die  doppelte  Fassung  eines 
lateinischen  Liedchens  mit  Melodie  » In  nemore 
viridi«,  das  eigenartig  zwischen  den  alten 
Carmina  burana  und  dem  deutschen  Liebes- 
liedstil  des  15.  Jahrhunderts  schwankt.  (Der 
Anfang  iibrigens  ist  wohl  anders  rhythmisiert 
gesungenworden  alsMiiller-Blattaukorrektan- 
nimmt, namlich g  J  J  J  J  J  J  j  J  J  ||). 

In  ne-mo-re  vi  -  ri  -  di 
Instrumentale  Spuren  zeigen  sich  wie  in  anderen 
einstimmigen  Aufzeichnungen  jenerEpoche  — 
die  innere  Gleichzeitigkeit  weist  auf  die  Lieder- 
biicher  des  Kroser  von  Bergen,  die  Mondseer 
Handschrift  und  verwandte  Miinchener  Quel- 


len  des  Miinchs  von  Salzburg,  zeigt  also  eine 
erhebliche  Verspatung  gegeniiber  der  siid- 
deutschen  Entwicklung. 

Die  Bearbeitungsprinzipien  der  Herausgeber 
verdienen  jedes  Lob. 

Hans  Joachim  Moser 

JOSEF  ACHTĔLIK:  Der  Naturklang  als  Wur- 
zel  aller  Harmonien.  Eine  asthetische  Musik- 
theorie  in  zwei  Teilen.  II.  Teil.  Verlag:  C.  F. 
Kahnt,  Leipzig. 

Was  an  diesem  Buche  neben  der  guten  Er- 
schopfung  des  Hauptthemas  besonders  fesselt, 
das  sind  die  historischen  Relationen,  aus  denen 
heraus  sich  die  Lehre  des  Verfassers  ent- 
wickelt,  so  daB  man  sofort  erkennt,  daB  es  sich 
nicht  um  eigenwillige  Gedankengange  han- 
delt,  sondern  um  Axiome,  die  aus  vergleichen- 
den  Studien  und  reicher  Erfahrung  stammen. 
Durch  die  geschichtlich  fixierte  Entwicklung 
des  musikalischen  Empfindens  wird  das  Werk 
zu  einer  lesenswerten  Musikasthetik.  Wesent- 
lich  fiir  den  Verfasser  sind  die  Naturkldnge, 
die  fiir  ihn  die  Wurzel  aller  Harmonien  sind. 
»Die  Natur  kann  niemals  einen  anderen  pri- 
maren  Dreiklang  erzeugen,  als  den  Dur-Drei- 
klang.  Die  Natur  kann  Klange,  d.  h.  organisch 
zusammengehorige  und  zu  gleicher  Zeit  er- 
klingende  Tone,  nur  auf  eine  Art  hervor- 
bringen,  und  zwar,  indem  sie  einen  schwingen- 
den  Korper  Haupt-  und  Nebenschwingungen 
zu  gleicher  Zeit  ausfiihren  laBt,  so  daB  durch 
die  Hauptschwingungen  der  Fundamentalton, 
durch  die  Nebenschwingungen  Obertone  her- 
vorgebracht  werden.  Nur  auf  diese  Weise  er- 
zeugte  Klange,  deren  samtliche  Bestandteile 
von  einem  und  denselben  schwingenden  Kor- 
per  hervorgebracht  werden,  bilden  ein  zu- 
sammengehoriges  Ganzes,  dessen  einzelne 
Tone  als  organische  Teile  des  ganzen  Klanges 
gemeinsamen  Gesetzen  unterworfen  %ind. 
Solche  Klange  nennen  wir  Naturklange. «  Auf 
diesem  Fundament  bauen  sich  des  Verfassers 
Studien  auf.  Aus  ihnen  heraus  lehnt  er  Rie- 
manns  und  seiner  Nachiolger  harmonischen 
Dualismus  als  einen  theoretischen  Irrtum  ab. 
Seine  historische  Schulung  laBt  ihn  stets  ob- 
jektiv  und  gerecht  bleiben.  Deshalb  sieht  er  in 
der  Atonalitat  und  der  »unmusikalischen  Ge- 
rauschmusik«  einen  notwendigen  Ubergang. 
Und  in  der  Tat  haben  Antheils  »Musik  des 
Maschinensaales«  und  Luigi  Russolos  »L'arte 
dei  rumori«  ihren  Vorlaufer  in  Giuseppe  Sartis 
Kanonen-  und  Feuerwerksmusik,  aus  der  sich 
dann  eingemaBigtererStil  entwickelte,  wiesich 
aus  der  Atonalitat  wieder  die  Melodie  heraus- 
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lautern  wird.  Denn  da  eine  Weitersteigerung 
der  Reizkraft  iiber  den  gleichzeitigen  Zu- 
sammenklang  aller  zwolf  Tone  unseres  tem- 
perierten  Systemes  hinaus  im  Zw6lftonsystem 
unmoglich  ist  und  die  freie  Rhythmik  nicht 
noch  »freier«  gestaltet  werden  kann,  ist  Aus- 
sicht  dafiir  vorhanden,  daB  die  musikalischen 
Arbeiten  allmahlich  wieder  von  der  Wertung 
als  personlicher  Angelegenheit  einzelner  Griib- 
ler  zum  asthetischen  Erlebnis  der  Allgemein- 
heit  werden  konnen.  Man  muB  dieses  Buch 
des  6fteren  lesen,  um  seine  ganze  Reichhaltig- 
keit  zu  erfassen.  Dem  Musikjiinger  sei  es  zur 
Durcharbeit  ganz  besonders  empfohlen. 

R.  C.  Muschler 

SIMROCK-JAHRBUCH  I.  Herausgegeben  von 
Erich  H.  Miiller.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin 
1928. 

Dem  Beispiel  der  Leipziger  Verlagshauser 
Peters  und  Breitkopf  &  Hartel  folgend,  be- 
ginnt  nun  auch  der  bekannte  Berliner  Verlag 
ein  Jahrbuch  herauszugeben,  und  legt  uns  den 
ersten,  gehaltvollen  Jahrgang  in  vornehmer 
Ausstattung  vor.  Der  Herausgeber  Erich 
H.  Miiller  gibt  einen  AbriB  der  Geschichte 
des  Hauses  Simrock.  Alfred  Orel  behandelt 
Brahms'  Freundschaft  mit  dem  Maler  und 
Biographen  Feuerbachs,  Julius  Allgeyer.  Hier- 
bei  erfahrt  man  manche  bezeichnende  Nach- 
richt  iiber  Brahms'  Opernplane.  Paul  Mies 
stiitzt  seine  stilistischen  Untersuchungen  auf 
einige  auBerst  seltene  Skizzenblatter  von 
Brahms.  Der  Meister  war  bekanntlich  dagegen, 
solche  Ansatze  zu  bewahren  und  wichtig  zu 
nehmen.  Liebhaber  seines  Werkes  und  seiner 
Person  werden  aber  anders  denken.  Ein  kurzer 
Briefwechsel  Max  Regers  mit  dem  Verlage  aus 
dem  Jahre  1914  dreht  sich  um  Bearbeitungen 
Brahmsscher  Lied-  und  Orchestermusik  durch 
den  immer  Geschaftigen.  —  Auf  die  Be- 
deutung  der  Kammermusik_  Anton  Dvoraks 
weist  Otakar  Sourek  hin.  Uber  Bruchs  Be- 
ziehungen  zu  dem  Verlage  N.  Simrock  er- 
fahren  wir  durch  Wilhelm  Altmanns  Mittei- 
lungen  bisher  nicht  Bekanntes.  Von  den  noch 
lebenden  und  ringenden  Autoren  werden  zwei 
an  dieser  Stelle  beriicksichtigt.  Max  Steinitzer 
spricht  iiber  Walter  Niemann  und  die  Exotik, 
und  mit  den  Werken  des  jungen  Paul  Kletzki 
beschaftigt  sich  Hans  Pischer.  Fiir  die  Wieder- 
belebung  der  alten  Lautenmusik  des  16.  und 
17.  Jahrhunderts  tritt  Hans  Dagobert  Bruger 
ein.  Allerlei  Mitteilungen  iiber  die  Verlags- 
tatigkeit  der  letzten  Jahre  beschlieBen  das 
Jahrbuch,  wie  sie  es  einleiten. 


Die  Bedeutung  und  Berechtigung  solcher  Jahr- 
biicher  groBer,  an  der  Musikkultur  vieler  Ge- 
schlechter  beteiligter  Verlagshauser  stehtauBer 
Zweifel.  Sie  kann  nur  zweifelhaft  gemacht 
werden,  wenn  der  Inhalt  zu  sehr  den  Charakter 
einer  Werbeschriit  fiir  den  Verlag  und  seine 
Autoren  annimmt.  Dem  kann  dadurch  be- 
gegnet  werden,  daB  in  einem  solchen  Jahrbuch 
nur  Aufsatze  rein  wissenschaitlicher  Haltung 
iiber  allgemeingiiltige  Themen  Aumahme 
rinden.  Diese  Tendenz  vertritt  am  reinsten 
Peters  Jahrbuch,  und  sie  verleiht  ihm  seine 
iiberragende  Stellung.  Das  Jahrbuch  »Der 
Bar«,  das  Breitkopf  &  Hartel  herausgeben, 
vermag  sich  zunachst  aus  dem  ungewohnlich 
reichen  und  bedeutenden  Hausarchiv  zu 
speisen,  ohne  den  Anspruch  auf  historisches 
Gewicht  aufzugeben.  Auch  mit  dem  Verlag 
Simrock  sind  geniigend  iiberzeitliche  Kiinstler- 
gestalten  verbunden,  so  daB  man  seinen  Mit- 
teilungen  iiber  die  Zusammenarbeit  mit  ihnen 
wohl  noch  auf  lange  mit  Teilnahme  wird 
folgen  konnen.  J.  H.  Wetzel 

SCHUBERTIANA  *) 

A.  NIGGLI:  Franz  Schubert  (Musiker-Biogra- 
phien  10.  Band).  Neue,  revidierte  und  erganzte 
Ausgabe.  Verlag:  Philipp  Reclamjun.,  Leipzig. 

RICHARD  WICKENHAUSER:  Die  Sympho- 
nien  Franz  Schuberts.  Analytische  Einfiihrung 
in  die  symphonische  Welt  des  groBen  Lieder- 
fiirsten.  Verlag:  Philipp  Reclam,  jun., 
Leipzig. 

FRANZ  SCHUBERT:  31.  I.  1797—19.  XI. 
1828.  Verlag:  Deutsche  Dichter  Gedachtnis- 
Stiftung,  Hamburg. 

HERBERT  BIEHLE:  Schuberts  Lieder  in 
Kritik  und  Literatur.  Verlag:  W6lbing-Verlag, 
Berlin  1928. 

— :  Schuberts  Lieder  als  Gesangsproblem.  Ver- 
lag:  Hermann  Beyer  &  Sohne,  Langensalza 
1929. 

KONRAD  HUSCHKE:  Das  Siebengestirn  der 
grojien  Schubertschen  Kammermusikwerke. 
Verlag:  Adolf  Tienken,  Pritzwalk. 

RICHARD  BENZ:  Franz  Schubert,  der  Volt- 
ender  der  deutschen  Musik.  Verlag:  Eugen 
Diederichs,  Jena  1928. 

FRANZ  SCHUBERT.  Tagebuch.  Faksimile  der 
Originalhandschrift  im  Archiv  der  Gesellschait 

*)  Vgl.  »Die  Musik«,  XXI/i,  S.  49. 
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der  Musikfreunde  in  Wien.  Mit  einem  Vorwort 
von  Otto  Erich  Deutsch.  Verlag:  V.  A.  Heck, 
Wien  1928. 

Die  HochAut  von  Neuerscheinungen  an  Schu- 
bert-Literatur  scheint  bis  zu  Ende  des  Jubi- 
laumsjahres  unvermindert  anhalten  zu  wollen. 
Noch  immer  gibt  es  iiber  neue  Publikationen 
zu  berichten,  die  allerdings  groBenteils  weniger 
einem  inneren  Bediirmis,  wie  etwa  der  Mit- 
teilung  neuer  Forschungsergebnisse  ent- 
springen,  als  der  Nachfrage  beim  Publikum 
und  der  Reprasentation  der  Verleger. 
Philipp  Reclams  Verlag,  Leipzig,  bringt  eine 
NeuauHage  seiner  kleinen  Schubert-Biogra- 
phie  von  A.  Niggli  heraus.  Diese  ist  gegen  die 
friihere  durch  Hinzufugung  eines  Kapitels 
»Schubert  und  die  Nachwelt«  und  eines 
Namensregisters  bereichert,  was  ihren  Wert 
gewiB  erhoht.  Allerdings  hatte  man  mit  der 
Neuherausgabe  auch  eine  Neubearbeitung  ver- 
binden  kdnnen,  da  die  heutige  Einstellung  zu 
Schuberts  Leben  und  Werk  von  der  aus  der 
Zeit,  als  die  erste  Auflage  erschien,  bereits 
wesentlich  abgeriickt  ist.  —  Im  gleichen  Ver- 
lage  bringt  Richard  Wickenhauser  eine  analy- 
tische  Einfiihrung  in  die  Sinfonien  Schuberts. 
Es  wird  hier  die  gleiche,  in  breitesten  Kreisen 
beliebte  Form  gehandhabt,  wie  man  sie  in  den 
»Erlauterungen  zu  Meisterwerken  der  Ton- 
kunst«  bei  Reclam  gewohnt  ist.  Die  geringere 
Bedeutung  der  1.,  2.,  3.  und  6.  Sinfonie  bildete 
aber  keinen  ausreichenden  Grund,  diese  Werke 
gesondert  zu  behandeln  und  aus  der  allge- 
meinen  Sinfonieentwicklung  bei  Schubert  her- 
auszureiBen.  Auch  gehorte  die  Unvollendete 
vor  die  groBe  Sinfonie  in  C-dur  gestellt.  —  Die 
deutsche  Dichter-Gedachtnisstiftung  in  Ham- 
burg  beniitzt  das  Schubert-Jahr  zum  AnlaB, 
ihrer  Reihe  von  Denkmalerbandchen  einen 
neuen  hinzuzufiigen,  der  das  Leben  des  Mei- 
sters  durch  historische  Dokumente  wie  Briefe, 
Notizen  Schuberts  und  seiner  Umwelt  illu- 
strieren  soll.  Das  geschmackvoll  ausgestattete 
Biichlein  eignet  sich  besonders  fur  Geschenk- 
zwecke.  —  Zwei  kleine  Broschiiren  von  Her- 
bert  Biehle  befassen  sich  mit  den  Liedern 
Schuberts.  Die  eine,  im  W61bing-Verlag,  Ber- 
lin,  erschienen,  bringt  eine  Auswahl  von  Kri- 
tiken  und  Literatururteilen  iiber  das  Lied- 
schaffen  Schuberts  von  der  friihesten  Zeit 
(1821)  bis  in  die  Gegenwart,  die  andere,  aus 
der  Sammlung  »Musikalisches  Magazin«  (Ver- 
lag  Hermann  Beyer  &  Sohne,  Langensalza 
1929)  betrachtet  Schuberts  Lied  vom  gesangs- 
technischen  Standpunkt  aus.  Hier  werden  bei 
einer  Anzahl  von  Schubert-Interpreten,  dar- 
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unter  Michael  Vogl,  Karl  v.  Schonstein,  Julius 
Stockhausen,  Johannes  Messchart,  Ludwig 
Wiillner,  besondere  Vortragsnuancen  erortert 
und  so  die  Wandlungen  aufgezeigt,  die  die 
Lieder  infolge  der  verschiedenen  gesanglichen 
Voraussetzungen  der  einzelnen  Sanger  durch- 
machen.  —  Den  landlaungen  »Musikfiihrern« 
mit  biographischen  Notizen  und  bilderreichen, 
von  wertlosem  Beiwerk  iiberladenen  Analysen 
ist  Konrad  Huschkes  Bandchen  »Das  Sieben- 
gestirn  der  groBen  Schubertschen  Kammer- 
musikwerke«  beizuzahlen,  das  im  Verlag  von 
Adolf  Tienken,  Pritzwalk  gedruckt  ist.  — 
Produktiver  als  all  die  genannten  Schriftchen 
ist  Richard  Benz'  Broschiire  »Franz  Schubert, 
der  Vollender  der  deutschen  Musik«,  Verlag 
von  Eugen  Diederichs,  Jena  1928.  Die  Aus- 
fiihrungen  sind  einem  alteren  Werke  des  Ver- 
fassers,  »Die  Stunde  der  Musik«  entnommen, 
verdienen  indes  trotzdem  in  diesem  Zu- 
sammenhange  Erwahnung.  Richard  Benz 
schatzt  Schubert  wesentlich  hoher  ein,  als  dies 
bisher  geschah.  Er  wagt  beispielsweise  Par- 
allelen  zwischen  Bach  und  Schubert  zu  ziehen, 
indem  er  beide  als  Zusammenfasser  groBer 
Kulturentwicklungen  kennzeichnet.  Bach 
»summiert  Jahrhunderte  des  Christentums«, 
»Schubert  Jahrhunderte  des  Deutschtums*. 
Dem  Verfasser  ist  Schubert  auch  »die  metaphy- 
sische  Erganzung  Beethovens«,  »die  ewige  Be- 
reitschaft  des  Empfangenden,  das  ewige  Genie 
des  Volkes«  gegeniiber  »dem  ewig  einsamen 
Sch6pfer-Genius«.  So  interessant  und  be- 
stechend  solche  Theoreme  auch  sein  mogen, 
so  haben  sie  immer  die  Verkleinerung  aller 
GroBen  zweiten  Ranges  zugunsten  bedeut- 
samer  Einzelerscheinungen  zur  Folge.  Jeden- 
falls  verdient  aber  die  Schrift  weitgehende  Be- 
achtung.  —  Eine  reizende  Jubilaumsausgabe 
bedeutet  das  Faksimile  der  Originalhand- 
schrift  von  Franz  Schuberts  Tagebuch«vom 
Jahre  1816  (V.  A.  Heck,  Wien  1928).  Otto 
Erich  Deutsch  hat  in  einem  Vorworte  mit  der 
ihm  eigenen  philologischen  Gewissenhaftigkeit 
bis  ins  kleinste  alle  Einzelheiten  mitgeteilt,  die 
um  dieses  wertvolle  Dokument  zu  erreichen 
waren.  In  der  Ausstattung  dieser  Publikation 
hatte  der  Verlag  angesichts  des  Anlasses 
weniger  sparsam  vorgehen  konnen. 

Roland  Tenschert 

MUSIKALIEN 

TOMMASO  ALBINONI:  op.  6.  Zwei  Kammer- 
sonaten  fiir  Violine  mit  beziffertem  Baji  op.  6. 
Herausgegeben  von  Walter  Upmeyer.  Verlag: 
Adolph  Nagel,  Hannover  1928. 
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GEORG  PHILIPP  TELEMANN:  Quartett  in 
e-mollfiir  Fl6te,  Violine,  Violoncello  und  Basso 
continuo.  Herausgegeben  von  Ellinor  Dohrn. 
(Nagels  Musik-Archiv  Nr.  10).  Verlag:  Adolph 
Nagel,  Hannover  1928. 

Es  bedeutet  gewifi  eine  dankenswerte  Auf- 
gabe,  alte,  vergessene,  wertvolle  Musik  durch 
Neuherausgabe  einem  weiten  Kreise  zugang- 
lich  zu  machen.  In  diesem  Falle  aber  gewinnt 
noch  besondere  Bedeutung  der  Umstand,  daB 
die  Kammermusik  beriicksichtigt  wird,  die 
auf  ganz  wenige  Instrumente  eingestellt  ist. 
So  wendet  sich  die  Publikation  sowohl  an  den 
interessierten  Dilettanten  als  auch  an  den 
Schiiler,  der  sich  in  gleicher  Weise  technisch 
wie  historisch  zu  bilden  vermag.  Die  vor- 
liegenden  beiden  Hefte  machen  den  Eindruck 
gewissenhafter  Revision,  sie  sondern  kennt- 
lich,  was  im  Original  steht  und  was  Erganzung 
durch  den  Bearbeiter.  Dem  Cembalisten  bleibt 
es  damit  unbenommen,  den  bezifferten  BaB 
nach  eigenem  Gutdiinken  selbst  auszusetzen, 
da  die  Bezifferung  beibehalten  ist.  Im  Falle 
Telemanns  ware  es  vielleicht  doch  vorteilhafter 
gewesen,  Triller,  Pralltriller  und  Doppelschlag 
unterschiedlich  zu  notieren,  zumal  im  Vor- 
wort  auf  die  iibereinstimmende  Notierungs- 
weise  des  Originals  verwiesen  ist.  Hier  wird  der 
Dilettant  schwer  entscheiden  konnen,  welche 
Verzierungsart  er  im  einzelnen  Fall  wahlen 
soll.  Es  ware  wiinschenswert,  dafi  die  Samm- 
lung  den  Anklang  fande,  der  eine  gedeihliche 
Weiterfiihrung  des  zu  begriifienden  Unter- 
nehmens  gewahrleistet.    Roland  Tenschert 

GEORG  PHILIPP  TELEMANN:  Zw6lf  Fan- 
tasien  fur  die  Geige  allein.  Herausgegeben  von 
Albert  Ktister.  Verlag:  Georg  Kallmeyer.  Wol- 
fenbiittel-Berlin. 

Die  Werke  G.  Ph.  Telemanns,  wohl  des  frucht- 
barsten  Komponisten  des  ganzen  18.  Jahr- 
hunderts,  bilden  eine  wahre  Fundgrube  fiir 
die  Bediirfnisse  nach  einer  den  neuen  Auf- 
gaben  der  Haus-,  Schul-  und  Laienmusik  ent- 
sprechenden  Gebrauchsliteratur.  Tatsachlich 
gibt  es  kaum  eine  Form  des  Musizierens,  die 
nicht  in  Telemanns  Schaffen  Eingang  gefun- 
den  hatte.  Seine  eminente  Fahigkeit,  gerade 
die  kleinsten  Spielformen  —  ich  denke  z.  B. 
an  die  vortreffliche  des  Neudrucks  noch  har- 
rende  Cembalo-Sammlung  »Sept  fois  sept  et 
un  Menuett  1728«  —  mit  der  ganzen  Starke 
des  Gesamtniveaus  der  Zeit  zu  erfiillen,  kenn- 
zeichnet  diese  Musik  als  Schulwerk  im  Sinne 
der  neuen  Musikar&eir.  Die  vorliegenden 
Zw61f  Fantasien  aus  dem  Jahre  1755,  stilistisch 
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die  Kammerformen  der  franzosischen  Suite 
und  der  Sonata  da  camera  vereinigend,  sind 
von  jenem  unmittelbaren  Musiziersinn  der 
Telemannschen  Instrumentalsatze  getragen, 
die  sich  jedem  Geiger  mitteilt,  der  diese  Stiicke 
zur  Hand  nimmt,  um  durch  ihre  Musizier- 
ireudigkeit  zur  Ubung  gezwungen  zu  werden. 
Die  sorgfaltigen  Spielanweisungen,  dieDr.Ru- 
dolf  Budde  in  einem  Nachwort  gegeben  hat, 
werden  dabei  gute  Dienste  tun. 

Hans  Boettcker 

MICHAEL  HAYDN:  Diuertimento  D-dur  fur 
2  Violinen,  Viola  und  Bafi  (Violoncell),  her- 
ausgegeben  von  Walter  Upmeyer.  Verlag: 
Adolf  Nagel,  Hannover. 
Dies  Streichquartett  ware  lieber.swert,  auch 
wenn  die  Datierung  »Salzburg  1782«  nicht  an 
sich  schon  den  Musikfreund  bestechen  konnte. 
Kleine  Ziige  beweisen,  dafi  der  Meister  dieses 
fiinfsatzigen  Stiickes  fortschrittlich  mit  seiner 
Zeit  ging.  So  ist  im  ersten  Allegro  ein  feiner 
Durchfuhrungsteil  aus  den  SchluGnoten  des 
Sonatenvordersatzes  gestaltet.  Ein  Menuett 
mit  Trio,  das  Andante  in  Rondoform  und 
kostliche  Schlufivariationen  machen  samt  dem 
nachkomponierten  Einleitungsmarsch  den  In- 
halt  des  hiibschen  Kammerwerkes  aus. 

Peter  Epstein 

ALTE  KONTRATANZE,  iibertragen  von 
Georg  Gotsch  und  Rolf  Gardiner.  Verlag:  Georg 
Kallmeyer,  Wolfenbiittel-Berlin. 

Aus  Playfords  »The  English  Dancing  Master« 
(London  1650 — 1728)  haben  die  Herausgeber 
diese  Sammlung  altenglischer  Tanze  ausge- 
wahlt  und  sie  einer  »lebendigen  Gesellschaft« 
gewidmet.  Ihre  Augfabe  erblickten  sie  nicht 
von  historisch-wissenschaftlichem  oder  pad- 
agogischem  Standpunkt,  sondern  von  dem 
einer  gegenwartsfrohen  Gemeinschaft,  die  sich 
frohlich  und  unbeschwert  zum  Tanz  bekennt. 
Hierdurch  wird  die  gesamte  Haltung  ihrer  Ar- 
beit  bestimmt:  angefangen  von  der  an  das  Ori- 
ginal  ankniipfenden  einstimmigen  Notation 
(in  » GroCtakten «) ,  der  »kommandomafJigen« 
Darstellung  der  Tanzfiguren,  die  bewuBt  auf 
»wissenschaftliche  Genauigkeit«  verzichtet, 
bis  zu  dem  bequemen  Taschenbuchformat. 
Der  neuen  Tanzbewegung  ist  damit  unzweifel- 
haft  ein  groBer  Dienst  geleistet  worden,  aber 
auch  die  »Wissenschaft«  wird  ihr  Gutes  daran 
haben,  steckt  doch  in  den  mitgeteilten  Melo- 
dien  eine  solche  Fiille  lebendigen  Musizier- 
gutes,  ein  solcher  Reichtum  von  Bildungen 
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(vielfach  uralter  pentatonischer  Art) ,  daB  sich 
eine  eingehende  Beschattigung  damit  lohnen 
wird.  Hans  Fischer 

VOLKSTANZE,  herausgegeben  von  Fritz  Jode 
unter  Mitwirkung  von  Bernhard  Schmidt  und 
Paul  Kickstadt.  Gesamtausgabe  der  Partitur 
i.Teil.  Verlag:  Georg  Kallmeyer,  Wolfen- 
biittel-Berlin. 

Von  Fritz  Jodes  neuer  Sammlung  ist  zu  sagen, 
daB  sie  wieder  ein  Volltreffer  ist.  Sie  bringt 
liebe,  alte  Bekannte  in  neuem  schmuckem  Ge- 
wande,  in  einer  Form,  die  einmal  wirklich 
einer  »Tanzkapelle«  entspricht:  Fl6te,  Geige, 
Oboe,  Bratsche,  Cello  in  den  verschiedensten 
Kombinationen,  dazu  stets  der  feine  Klang  des 
Triangels.  Paul  Kickstadt  hat  wunderschone 
Satze  geschaffen,  und  Bernhard  Schmidt  hat 
dazu  eine  Tanzanweisung  gegeben,  die  man 
einmal  auch  wirklich  versteht.  Dieses  Biich- 
lein  wird  iiberall  Freude  und  Frohsinn  wecken, 
wenn  man  nach  ihm  handelt,  auch  wenn  man 
als  eingerosteter  Nichttanzer  sich  nur  innerlich 
im  Rhythmus  dieser  Weisen  wiegt. 

Hans  Fischer 

WALTER  REIN:  Musik  zu  einem  Christ- 
geburtsspiel.  Volksvereinsverlag  M.-Gladbach. 
Wo  sich  Christgeburt-  oder  Passionspiele  als 
Erinnerungen  an  altchristliche  Mysterien  er- 
halten  und  stammeigentiimliches  Geprage  be- 
wahrt  haben,  wird  man  gut  tun,  die  Oberliefe- 
rung  zu  wahren.  Fiir  Orte,  wo  Zeugnisse 
friiherer  Spielfreudigkeit  verschwunden  sind, 
an  denen  aber  das  Verlangen  wieder  wach 
wird,  kirchliche  Feste  in  Spiel  und  Gesang  auf 
volkstiimliche  Art  zu  feiern,  braucht  man 
neue  Formen.  Es  wiirde  etwas  Unechtes  ent- 
stehen,  wollte  man  Bodenstandiges,  vom  Volks- 
charakter,  von  der  Landschaft  und  von  der 
Mundart  Abhangiges  einfach  verpflanzen.  Was 
verschiedene  andere  getan  haben,  aus  vor- 
handenen  Stoffen  ein  neues,  nicht  ortsbeding- 
tes  Spiel  zusammenzustellen,  hat  auch  Richard 
Elsner  mit  Geschick  zuwege  gebracht.  Walter 
Rein  schrieb  dazu  eine  farbenfrohe  Musik.  Er 
benutzte  die  alten,  unentbehrlichen  Weisen 
und  gab  ihnen  durch  Gegen-  oder  Begleit- 
stimmen  ansprechende  Gewandung.  Schulen, 
Gemeinden,  Vereine  nnden  in  dieser  neuen 
Form  ein  anregendes  und  dankbares  Mittel, 
die  Weihnachtsfeier  zu  schmiicken. 

RudolJ  Bilke 

ALTE  WELTLICHE  LIEDER  fur  gemischte 
Stimmen.   Herausgegeben  von   Fritz  Jode. 


3.  Teil  des  Chorbuchs  fiir  gemischte  Stimmen. 
Verlag:  Georg  Kallmeyer,  Wolfenbiittel-Berlin. 
Jodes  Pionierarbeit  auf  dem  Gebiet  der  Musik- 
erziehung  und  der  Singbewegung  geht  in  einer 
ununterbrochenen,  liickenlosen  Folge  vom 
Kinder-  und  Ansingeliedchen  iiber  Kanon  und 
Volkslied  zur  alten  Polyphonie  und  zur  Wie- 
dererweckung  der  Chorliteratur  der  Renais- 
sance.  Es  bedeutet  deshalb  nur  ein  logisches 
Glied  in  der  Kette  dieser  Bestrebungen,  wenn 
jetzt  ein  Chorbuch  geschaffen  wird,  das  die 
Moglichkeit  gibt,  das  auf  fruheren  Stadien  Er- 
sungene  »in  der  letzten  Form  einer  allen  mog- 
lichen  gebundenen  Choriibung  weiter  auszu- 
bauen  und  zu  vertiefen«.  Voraussetzung  fiir 
das  Erarbeiten  dieser  Volksliedbearbeitungen 
des  16.  Jahrhunderts  ist  innige  Vertrautheit 
mit  Stil  und  Wesen  dieser  Kunst,  die  nicht 
kiinstlich  angeeignet  werden  kann,  sondern 
langsam  organisch  wachsen  muB.  Von  unseren 
Schulchoren  werden  heute  nur  wenige  im- 
stande  sein,  diese  Satze  zu  singen,  dagegen 
werden  Singkreise  den  Zugang  zu  dieserKunst 
rinden  und  finden  miissen.  Die  Auswahl  ist 
auBerordentlich  reichhaltig  und  stellt  vor  eine 
begliickende  Fulle  von  Aufgaben.  Wir  treffen 
Jobst  v.  Brant ,  Arnold  v.  Bruck,  Heinrich 
Isaac,  Caspar  Othmayr,  Georg  Rhaw,  Ludwig 
Senfl,  Thomas  Stoltzer,  Johann  Walther  u.  a., 
also  die  Meister  des  Liedes  im  16.  Jahrhundert 
mit  vielen  bekannten  und  unbekannten 
Stiicken.  Vor  vielen  Jahren  wurden  einzelne 
Satze  schon  ediert . .  .  fiir  wissenschaftliche 
Zwecke.  Jetzt  sollen  sie  lebendig,  klingende 
Musik  werden.  Gliick  auf !     Hans  Fischer 

GORDON  JACOB:  Concerto  for  piano  and 
orchestra.  (Arrangement  for  two  pianos.)  Ver- 
lag:  Oxford  University  Press,  London. 
Man  hat  von  Bachs  Fugen  behauptet,  d^B  sie 
mit  Gemiits-  und  Gefiihlswerten  nichts  zu  tun 
hatten,  sondern  lediglich  das  gegebene  Bau- 
material  in  geistvoller  Weise  verarbeiteten. 
Gordon  Jacob  ist  sicherlich  kein  Nachfolger 
Bachs,  aber  man  muB  ihm  zugestehen,  daB  er 
(wie  so  mancher  andere)  das  vorhandene  Ton- 
material  in  relativ  neuer  und  interessanter 
Weise  verwertet  hat,  ohne  sich  irgendwie  um 
Gefiihls-  oder  Gemiitswerte  zu  kiimmern.  Sein 
Klavierkonzert  hat  Schwung,  hat  den  viel- 
gestaltigen  Rhythmus  unserer  Zeit,  ist  frisch, 
iiberlebendig  und  kraftstrotzend,  aber  leider 
seelenlos.  Die  klangliche  Qualitat  spielt  kaum 
eine  Rolle,  weil  hier,  wie  in  einem  Maschinen- 
saal,  der  Rhythmus  Melodie  und  Harmonie  er- 
schlagt,  von    ein   paar  »schwummerigen«, 
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ziemlich  indifferenten  Stellen  abgesehen.  Wenn 
ein  virtuoser  Klavierist  dieses  Konzert  spielt, 
so  kann  man  sich's  schon  mal  anhoren.  Wohl 
niemand  aber  wird  das  Verlangen  verspiiren, 
es  ein  zweites  Mal  zu  »genieBen«.  Das  Werk 
ist  eine  hervorragende  musiksportliche,  sehr 
viel  weniger  jedoch  eine  kiinstlerische  Lei- 
stung.  Es  fehlt  nicht  an  hiibschen  Effekten,  so 
wirkt  z.  B.  einmal  das  Auffangen  eines  Klan- 
ges  durch  niedergedruckte,  aber  nicht  ange- 
schlagene  Tasten  frappant.  Doch  wiirde  selbst 
die  Verwendung  samtlicher  moglichen  Effekte 
(wie  oft  muB  man's  sagen?)  noch  nicht  eine 
kiinstlerische  Wirkung  verbiirgen.  Und  ein 
vorwiegend  sportliches  Klavierkonzert  ist 
natiirlich  so  ephemer  wie  jede  sportliche  Lei- 
stung.  Heute  fasziniert  es  (vielleicht) ;  morgen 
ist  es  iiberholt,  iibermorgen  vergessen. 

Richard  H.  Stein 

MAX  REGER:  op.j4  Quartett,  revidiert  von 
Ossip  Schnirlin.  —  op.  118  Sextett,  revidiert 
von  Adolf  Busch.  Verlag:  Bote  &  Bock,  Berlin. 
Der  Verlagshandlung  kann  man  fiir  diese 
neuen  Ausgaben,  die  der  Spielpraxis  aufs  beste 
entgegenkommen,  gar  nicht  dankbar  genug 
sein.  Man  lege  nur  einmal  die  alte  Ausgabe 
von  op.  74  neben  die  neue,  um  zu  erkennen, 
wie  ausgezeichnet  in  dieser  alle  Hindernisse 
fiir  die  Spieler  hinweggeraumt  sind.  Auch 
Busch  hat  ganze  Arbeit  geleistet,  vor  allem  die 
Uberbezeichnung  des  Komponisten,  die  von 
den  Ausfiihrenden  langst  als  direkt  storend 
empmnden  worden  ist,  beseitigt.  Auch  er  hat 
wie  Schnirlin  die  einzelnen  Stimmen  reichlich 
mit  Stichnoten  versehen  und  iiberrliissige  Ver- 
setzungszeichen  entfernt.  Also  weg  mit  den 
friiheren  Ausgaben !         Wilhelm  Altmann 

ADOLF  BUSCH:  op.  25  Sonate  c-mott  fur 
Pianoforte  zu  zwei  Hdnden.  Verlag:  Breitkopf 
&  Hartel,  Leipzig. 

Es  kann  nicht  viel  Gutes  iiber  diese  Sonate  ge- 
sagt  werden.  Konstruiert,  statt  erlebt,  unwahr 
im  hochsten  Grade,  ist  sie  auch  noch  unlogisch 
und  uninteressant.  Die  Anlage  ist  dreisatzig: 
Sonatensatz,  Thema  mit  Variationen  und 
Tripelmge,  deren  Hauptthema  zum  SchluB  als 
Kontrapunkt    des    Variationenthemas  mit 


diesem  zusammen  erscheint.  Die  Themen  sind 
plastisch,  ihre  Entwicklung  jedoch  bleibt  ver- 
worren,  die  Form  unklar,  der  Satz  iiberladen, 
fast  unausfiihrbar.  Die  kiinstlerische  Absicht 
ist  noch  zu  erkennen :  etwas  GroBes,  eine  mo- 
derne  Sonate  Pathĕtique  zu  schreiben,  ein 
Werk  von  zyklischer  Einheit  und  gewaltiger 
Steigerung,  das  kontrapunktische  Satzkunst 
mit  der  Kiihnheit  der  modernen  Harmonik 
verbinden  sollte.  Sie  ist  zu  sehr  Absicht,  als 
daB  ihre  Ausfiihrung  hatte  gelingen  konnen. 

Paul  Weiss 

SERGE  BORTKIEWICZ:  Ein  Roman  fur 
Klauier  (in  acht  Kapiteln),  op.  35.  2  Hefte. 
Verlag:  Fr.  Kistner  &  C.  F.  W.  Siegel,  Leipzig. 
Bortkiewicz  gehort  wie  Tschaikowskij,  Gla- 
sunoff,  Medtner,  Ljadoff,  Rachmaninoff  u.  a. 
zu  den  russischen  Romantikern.  Er  ha.lt  es 
nicht  fiir  eine  Schande,  Musik  zu  schreiben, 
die  gut  klingt,  uniibersichtliche  Formen  meidet 
und  mehr  durch  ihren  Gefiihlsinhalt  als  durch 
neue  konstruktive  Ideen  wirken  will.  Seine  Er- 
nndung  ist  so  spontan,  seine  Melodik  so  ein- 
fallsreich  und  seine  Harmonik  so  subtil,  daB 
er  »von  sich«  sprechen  darf  und  nicht  »sach- 
lich«  zu  werden  braucht.  Immerhin  bedeutet 
ein  »Roman«  in  Tonstiicken  (oder  Bildern) 
kaum  mehr  als  eine  Sonate  in  Versen.  Denn 
der  Komponist  kann  (ebenso  wie  der  Maler) 
nur  Illustrationen  zu  einem  Roman  schaffen, 
Einzelgeschehnisse  herausgreifen,  Situationen 
schildern  und  dergleichen.  Bortkiewicz  gibt 
den  achtTonstiicken  einen  inneren  Zusammen- 
hang  durch  die  musikalisch  allein  wirksame 
Art,  namlich  durch  vielseitige  Abwandlung 
eines  Grundmotivs,  das  sich  schon  bei  der 
ersten  »Begegnung«  zeigt  und  am  Schlusse 
(»H6chstes  Gliick«)  ekstatisch  emporsteigt. 
Das  schonste  der  acht  Tonstiicke  ist  ein  nach 
»Enttauschung«  und  »Vorwiirfen«  geschrie- 
bener  »Brief «,  ganz  wundersam  in  seiner  Zart- 
heit,  seiner  Sehnsucht,  seinem  reuigen  Bitten 
und  seiner  glaubigen  Zuversicht,  alles  ein 
wenig  umwolkt  von  jener  russischen  Melan- 
cholie,  deren  tiefe  Menschlichkeit  uns  immer 
wieder  ergreitt.  Einige  andere  Tonstiicke  sind 
vielleicht  minder  wertvoll,  gleichwohl  ist  das 
Werk  auch  als  Ganzes  hochst  liebenswert. 

Richard  H.  Stein 


*  DAS  MUSIKLEBEN  DER  GEGENWART  * 


OPER 

BERLIN:  Man  hatte  in  der  Stddtischen 
Oper  der  Muse  Kurt  Weills,  einer  sehr  un- 
festlichen  Muse  geopfert.  Man,  nicht  Bruno 
Walter.  Er  hatte  sich  indes  in  zahlreichen 
Proben,  und  nicht  ohne  Aufwand  groBer 
Mittel,  um  Julius  Bittners  »Mondnacht«  be- 
miiht.  Wie  schon  der  Name  sagt:  keine 
Morgendammerung   der   Kunst.   Auch  der 
Name  des  Komponisten  sagt  es.  Er  hat  in 
manchen  Opern,  wie  in  dem  friiher  einmal 
im  Deutschen  Opernhause  aufgefiihrten  »Das 
hollisch  Gold«  Lustigkeit  und  Witz  bewiesen. 
Doch  wehe,  wenn  er  lyrisch  wird!  Dann 
stecken  wir  tief  in  vergilbter  Romantik,  die 
sich  gern  mit  dem  wienerischen  Einschlag 
entschuldigt.  Der  ist  unzweifelhaft  vorhanden 
und  hat  zur  Folge,  daB  dem  Komponisten  der 
Atem  in  der  Verabfolgung  von  StiBigkeiten 
nie  ausgeht.  Hat  schon  das  Textbuch  dieser 
merkwiirdigerweise  in  Berlin  uraufgefiihrten 
Oper  seine  dialektischen  Eigentiimlichkeiten, 
so  berleiBigt  sich  die  Musik  im  zweiten  Akt 
eines  vergniiglichen  Operettentones,  zu  dem 
der  tragische  Beiklang,  am  Ende  Hauptklang, 
gar  nicht  passen  will.  Versteht  sich,  daB  in 
dieser  Partitur  sich  beriihmte  Muster  ein 
Stelldichein  geben  und  harmonisch,  allzu  har- 
monisch  vereinigen.  Es  ist  beinahe  schon 
schwer,  sich  nach  ein  paar  Wochen  an  die 
VorgSnge  zu  erinnern.  Doch  ja:  ein  Ober- 
leutnant,   der  einem  Spion  wichtige  Doku- 
mente  verkauft;  der  aber  natiirlich  im  Grunde 
nur  leichtsinnig  und  in  ein  Weaner  Madl  ver- 
liebt  ist,  muB  mit  dem  Tod  durch  eigene 
Hand  biiBen.  Das  ist  Hans  Fidesser,  mit 
seinem  strahlenden,  tragisch  gefarbten  Tenor; 
sie  aber,  Porzellanmalerin,  dargestellt  durch 
Lotte  Schone,  die  alle  SiiBigkeiten  Bittnerscher 
Melodik  mit  Geschmack  wiedergibt,  Biihnen- 
bilder  von  Vargo,  im  Mondschein  und  ohne 
ihn,  zeigen  uns  echtestes  Wien;  Karl  Heinz 
Martin,  meistbeschaftigter  Regisseur  Berlins, 
leitet  wirksam  das  Spiel.  Vergessen  wir  .  .  . 
Das  Neue,  das  im  Spielplan  der  Stadtischen 
Oper  nicht  gedeihen  kann,  sollte  oder  soll  noch 
in  ein  »Cpernstudio«  verwiesen  werden,  da- 
mit  es  sich  abseits  einer  daran  Argernis  neh- 
menden  biirgerlichen  Offentlichkeit  abspielt. 
Indes  aber  bringt  Klemperer,  auf  schwierigem 
Posten  stehend,  Ernst  Kreneks  drei  Einakter 
heraus,  die  bereits  in  Wiesbaden  Festspiel- 
besuchern  gezeigt  worden  sind.  »Diktator«, 
»Das  geheime  K6nigreich«,  »Schwergewicht« 
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geben  dem  Theater,  was  ihm  gehort.  Sie 
geben  nicht  ebensoviel  der  Musik,  aber 
haben  erstens  den  Vorzug,  die  Biihne  nicht 
in  den  Konzertsaal  umzuwandeln,  dann  auch, 
der  Menschenstimme  die  Moglichkeit  des  Ge- 
sanges  nicht  vorzuenthalten.  Das  alles  ist 
schon  ein  so  groBer  Fortschritt,  daB  man 
Krenek  seinen  starken  Publikumserfolg  wohl 
gonnen  darf. 

Ein  beweiskraftiger  Abend  fiir  Klemperer, 
wenn  auch  noch  nicht  fiir  die  Kroll-Oper,  war 
diese  Erstauffiihrung.  An  der  Art,  wie  sich  das 
verha.ltnismaBig  wertvollste  Mittelstiick  mit 
seinem  in  der  Einfachheit  kaum  getriibten 
Melos,  seinem  Tanz,  seiner  mit  etwas  Tief- 
sinn  durchsetzten  Romantik  darstellte,  konnte 
man  die  Wandlung  des  Dirigenten  erkennen. 
Hier,  wo  die  Stimme  eines  Karl  Hammes, 
der  den  Narren  spielte,  einer  nicht  ganz  zu- 
langlichen  Koloratursangerin  Klara  Ebers 
und  anderer  sich  auszusingen  hatten,  bot 
ihnen  Klemperer  jede  Moglichkeit  hierzu. 
Darunter  aber  litt  keineswegs  die  Reinheit 
und  Eindringlichkeit  seines  Musizierens.  Sie 
kam  auch  im  ersten,  sketschhaften  und 
musikalisch  zum  Teil  iragwiirdigen,  wie  im 
dritten  ganz  auf  zeitgemafien  Operettenton 
gestimmten  und  von  Erik  Wirl  stark  belebten 
Stiick  zur  Geltung.  Neben  Wirl  trat  Jean 
Stern  als  Diktator  und  Meisterboxer  hervor. 
Dies  alles  wurde  unterstiitzt  und  gehoben 
durch  die  dekorative  Gestaltung  des  Wieners 
Strnad,  der  seine  Phantasie  mit  Gliick  beson- 
ders  im  SchwarzweiB  des  Geheimen  Konig- 
reichs  spielen  lieB.  Adol/  Weijimann 

DARMSTADT:  Man  erdffnete  hier  mit 
Honeggers  mehr  musikalisch  als  drama- 
tisch  fesselnder  »Judith«  in  einer  wohl  ftwas 
kiihl  durchstilisierten  Inszenierung ,  aber 
schwungvoll  iiberlegenen  Interpretation  durch 
Generalmusikdirektor  Bohm.  Nach  einer  sehr 
gliicklichen,  modernen  Biihnengestaltung  des 
Lohengrin  (Mordo)  gedachte  man  des  Dra- 
matikers  Schubert  mit  einem  Wiederer- 
weckungsversuch  der  (neubearbeiteten)  Sing- 
spiele  »Der  treue  Soldat«  und  »Die  Weiber- 
verschworung  «.  Sehr  anregend  war  ein  Panto- 
mimenabend  der  neuen  Tanzgruppe  Cldre 
Ecksteins,  der  in  origineller  malerischer  Aus- 
stattung  Reinkings  von  den  Kapellmeistern 
Bamberger  und  Goldschmid  geleitet,  nach 
Jaap  Kools  »Leierkasten«  Renzo  Massaranis 
»Der  armeGuerino«  zur  Urauffiihrung  brachte. 
In  letzterem  tragt  eine  nicht  sehr  stark,  aber 
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fein  empfundene  Musik  das  schlichte  Marchen- 
motiv  vom  vertriebenen  Konigssohn,  das 
(ahnlich  wie  in  Strawinskijs  »Geschichte  vom 
Soldaten«)  von  Ansager  und  Sanger  doppelt 
illustriert,  in  einem  primitiven  Biihnen- 
rahmen  auf  die  Szene  gestellt  wird.  Burlesken 
Ausgang  brachte  Milhauds  »Le  boeuf  sur  le 
toit«.  Sehr  vorteilhaft  erwies  sich  auch  eine 
in  das  realistische  Milieu  der  achtziger  Jahre 
versetzte  Neuinszenierung  der  »Traviata« 
durch  den  begabten  Regisseur  Rabenalt. 

Hermann  Kaiser 

DORTMUND:  Mit  schonem  Eriolg  wurde 
hier  die  nach  E.  T.  A.  Hoffmann  ent- 
woriene  »Biihnendichtung«  mit  dem  Titel 
»Doge  und  Dogaressa«  von  Ludwig  Roselius 
uraufgefiihrt.  Der  26jahrige  vielversprechende 
Komponist,  ein  Schiiler  Georg  Schumanns  und 
bisher  besonders  mit  Kammermusik  und  Lie- 
dern  hervorgetreten,  hat  sich  das  nicht  ganz 
gegluckte  Textbuch  selbst  geschrieben.  Es 
leidet  an  epischen  Langen  und  psychologischen 
Liicken.  Die  Vorgeschichte  wird  viermal  er- 
zahlt,  was  ja  schlieBlich  genugt,  aber  die 
Handlung  mit  viel  Lyrik  aufha.lt.  Sie  ist  be- 
merkenswert,  doch  man  muB  in  Roselius 
mehr  den  tiichtigen  Musiker  als  einen 
neuen  Dramatiker  begriiBen.  MaBvoll  modern, 
zeigt  er  sich  von  Wagner  stark  beeinnuBt, 
doch  auch  von  neueren  Meistern  bestimmt, 
bietet  viel  Melodik  und  eine  oft  ganz  hervor- 
ragende  Instrumentation.  Alles  klingt  und  ist 
stets  interessant.  Das  Vokale,  besonders  der 
Chor  ist  hinreiBend  behandelt,  neben  viel 
fesselnder  Lyrik,  farbigem  Kolorit  und  the- 
matischer  Verarbeitung  weist  das  Werk  stark 
nach  der  »groBen  Oper«  zuriick. 
Die  Handlung  folgt  ziemlich  genau  der  gleich- 
namigen  Erzahlung  Hoffmanns.  Den  drama- 
tischen  Verlauf  storen  jedoch  allzuviel  orche- 
strale  Zwischenspiele.  Kraftiges  Zusammen- 
ziehen  und  das  Herausarbeiten  eines  kurzen 
Vorspiels  wiirde  manche  Langen  von  selbst 
beseitigen  und  der  Form  des  Ganzen  dienen. 
Trotz  der  leichten  Schwachen  hatte  die  sorg- 
faltig  vorbereitete  Oper  einen  schonen  Erfolg. 
Der  Komponist,  die  Leiter  und  die  Haupt- 
mitwirkenden  wurden  nach  beiden  Aufziigen 
wiederholt  hervorgerufen.  Kapellmeister  Karl 
Friderich,  der  treffliche  Biihnenbildner  Walter 
Giskes  und  der  Regisseur  Oskar  Walleck  hatten 
ihr  Bestes  zu  einer  eindringlichen  Verlebendi- 
gung  des  in  Venedig  spielenden  Werks  getan. 
Auch  die  neu  eingerichtete  Biihnenbeleuch- 
tung  wirkte  ausgezeichnet.  In  den  Haupt- 
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partien  zeichneten  sich  aus  die  Herren  Moog 
(Doge),  Witt  (Antonio)  und  Schmitt-Walter 
(Steno),  sowie  die  Damen  Muselli  (Doga- 
ressa)  und  Sinnek  (Marietta). 

Theo  Schdfer 

ESSEN:  Rudolf  Schuh-Dornburg,  kiihn  und 
unbeirrt  vorwarts  gerichtet,  brachte  als 
starke  Leistung  die  Original-»Carmen«  heraus. 
Die  Vorziige  des  Dialogs  vor  den  posthumen 
Guiraudschen  Rezitativen  sind  so  evident, 
daB  nun  Bizet  endgiiltig  iiberall  zu  seinem 
Recht  kommen  sollte.  Schulz-Dornburg  ver- 
mied  unerbittlich  jede  Sentimentalitat  und 
gab  das  Werk,  in  dem  Tilly  Blattermann, 
Husler  und  Blasel  sich  hervortaten,  in  wahr- 
haft  zeitgemaBem  Tempo.  »Sly«  von  Wolf- 
Ferrari  wurde  unter  dem  ausgezeichneten 
Felix  Wolfes  zum  zweiten  Erfolg  der  Saison. 
Wenn  das  Werk  auch  keineswegs  bahn- 
brechend  wirkt,  so  ist  es  doch  gutes  Theater 
und  birgt,  im  Musikalischen  von  Wagner  und 
Puccini  herkommend,  neben  nur  Gekonntem 
Szenen  von  starker  Wirkung,  die  dem  homo- 
genen  Ensemble  (Hochheim,  Hannah  Kir- 
bach,  Blasel,  Lessig)  sehr  zustatten  kamen. 
Schubert  wurde  mit  seinem  von  Al.  Lesche- 
tizky  erganzten  »Lazarus«  gefeiert.  Die  sze- 
nische  Auffiihrung  vermittelte  tiefen  Ein- 
druck,  nicht  zuletzt  dank  der  intensiven  Fiih- 
rung  Schulz-Dornburgs.  Im  iibrigen  Reper- 
toire  nahm  »Die  verkaufte  Braut«  mit  dem 
sympathischen  Heinz  Oertelt  und  dem  neuen 
BaBbuffo  Josef  Grimberg  besonders  fiir  sich 
ein.  Die  »Neue  Tanzbiihne«,  jetzt  unter  Frida 
Holst,  wird  dagegen  langsam  alt.  Glucks  »Don 
Juan  «  erinnerte  noch  an  Keiths  Zeiten,  die  Ur- 
auffuhrung  von  Casellas  »Scarlattiana«  aber 
litt  an  absoluter  Ideenarmut,  wozu  allerdings 
die  weit  hinter  Strawinskijs  Pulcinella-Suite 
bleibende  Musik  das  Ihre  tat.  Auch  Handels 
»Apollo  und  Daphne«  in  tanzerischer  Form 
war  verfehlt,  ebenso  wie  getanzter  Schubert 
nicht  iiberzeugend  gelang.    Hans  Albrecht 

FRANKFURT  a.M.:  Im  November  wurde 
auf  alles  Neue  verzichtet:  gewiB  bedauer- 
lich,  zumal  wenn  man  praktisch  bedenkt, 
wie  notwendig  es  fiir  neue  Werke  ist,  zu 
Saisonbeginn  prasentiert  zu  werden,  damit 
sie  nicht,  eilig  am  Ende  geboten,  sogleich 
wieder  verschwinden.  Uberhaupt  war  die 
Quantitat  des  Aufgefiihrten  im  letzten  Monat 
auBerordentlich  gering.  Man  wurde  jedoch 
entschadigt  durch  die  wirklich  vorziigliche 
Qualitat  einer  Neueinstudierung  der  Aida; 
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eines  Repertoirestiickes  also,  das  mehr  als 
alle  anderen  notig  hat,  stets  und  stets  korri- 
giert,  vom  Staub  des  Theaterbetriebs  gereinigt 
zu  werden,  damit  es  seine  fur  lange  noch 
unangegriffene  Schonheit  behaupte.  DaB  das 
diesmal  so  gut  gelang,  ist  zunachst  Clemens 
Krauji  zu  danken,  der  nicht  bloB  mit  dem 
Einsatz  von  Temperament  und  Dirigier- 
impuls  das  Werk  herausbrachte,  sondern  — 
was  hoher  noch  anzurechnen  —  auch  die 
Einstudierung  mit  der  groSten  Sorgfalt  und 
Genauigkeit  durchfiihrte;  man  wird  dariiber 
gern  eine  gewisse  Drastik  der  Klanggebung 
iiberhoren,  die  zu  der  sehr  okonomischen 
Technik  der  Aida  nicht  recht  paBt,  in  der 
bereits  schon  das  Weggelassene  fast  ebenso- 
viel  gilt  wie  das,  was  erklingt.  Die  Regie 
fiihrte  als  Gast  Wallerstein,  und  fiihrte  sie 
souveran;  freilich  mit  einer  Neigung  zur 
dekorativen  Fulle  und  zum  kunstgewerblich 
pointierten  Symbolornament,  die  insgesamt 
heute,  da  sie  erst  gegeniiber  dem  Illusions- 
theater  der  alten  Opernregie  sich  durchsetzt, 
zugleich  schon  nicht  mehr  recht  glaubhaft 
ist  und  die  zellenhafte  Verschlossenheit  der 
Aida-Musik  gerade  an  deren  tiefsten  Stellen 
zu  erdriicken  droht.  (Doch  muB  man  sich 
dariiber  klar  bleiben,  daB  solche  Einwande 
bereits  nicht  mehr  der  individuellen  Regie- 
leistung,  sondern  der  Situation  der  Opern- 
regie  schlechthin  gelten:  der  echte  Zauber 
der  Aida-Musik  erwachst  auf  dem  schein- 
haften  des  Buches,  von  dem  sie  sich  nicht 
trennen  laBt:  radikale  Vereinfachung  fuhrte 
zum  konstruktiven  Kunstgewerbe  wie  nur 
das  symbolische  Ornament  zum  Wieneri- 
schen;  ohne  Zauber  will  Aida  nicht  gedeihen, 
Illusionstheater  ist  vollig  zuriickgeblieben: 
was  also  soll  der  Regisseur  besseres  tun? 
Vielleicht  geschieht  die  szenische  Rettung 
von  Werken  wie  Aida  erst,  wenn  einmal  die 
Immanenz  des  szenischen  Gefuges  gesprengt, 
mit  Intentionen  aus  anderen  aktuelleren 
Spharen  durchsetzt  wird,  wie  es  die  Russen 
versuchen:  die  Neigung  zur  Revue,  die  auch 
Wallersteins  Aida  charakterisiert,  deutet  dar- 
auf  ebenso  wie  umgekehrt  auch  auf  die 
romantische  Sehnsucht  nach  der  vergangenen 
groBen  Oper  —  man  ist  hier  in  einer  ganz 
noch  ungeklarten  Schicht,  in  der  kritischer 
Radikalismus  kaum  das  Recht  hat,  der  Kon- 
kretion  der  Biihne  allzuweit  vorzugreifen.) 
Gesanglich  stand  im  Zentrum  die  reife,  hochst 
disziplinierte  Kunst  von  Frau  Gentner-Fischer, 
der  spezifische  Alt  von  Frau  Spiegel,  der 
klug  disponierte  und   kultivierte  Radames 


des  Herrn  Gldser.  Aber  das  schonste  war 
doch  die  Musik  der  Aida.  Dies  Athiopien! 
Das  klingt,  als  ware  man  vor  tausend  Jahren 
dort  gewesen,  so  fern  und  sicher,  wie  nur 
Erinnerung,  und  wer  von  dort  kommt,  kann 
in  keinem  Agypten  mit  Hohepriestern  und 
Pyramiden  und  Feldherrn  leben,  sondern  ist 
lebendig  begraben  dort,  ehe  er  zu  leben  be- 
ginnt.  Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HALLE  a.  S.:  Der  Leiter  unserer  Oper, 
Erich  Band,  ist  nach  wie  vor  bestrebt, 
von  alten  und  neuen  Opern  stets  die  wert- 
vollsten  und  markantesten  herauszubringen. 
So  zogen  »Die  Pilger  von  Mekka«  unter  der 
umsichtigen  Fiihrung  von  Erich  Band  iiber 
die  Biihne  und  erweckten  lebhaftes  Interesse; 
Ernst  Kreneks  drei  Einakter:  »Der  Diktator«, 
»Das  geheime  K6nigreich«  und  »Schwer- 
gewicht«  fanden  trotz  vortrefflicher  Auffiih- 
rung  geteilte  Zustimmung.  Kapellmeister 
Hanns  Roessert  bot  eine  sehr  gute  »Mona  Lisa« 
—  eine  Vorstellung  leitete  der  Komponist 
selbst,  und  Barbara  Kemp  verkorperte  die 
Titelrolle  —  und  einen  bemerkenswerten 
»Barbier  von  Sevilla«.  Von  den  neugewonnenen 
Kraften  traten  bisher  erfolgreich  hervor: 
Grete  Blaha,  Gustav  Dramsch,  Marian  Mai- 
cen  und  vor  allen  Elisabeth  Grunewald.  Ob 
Alberta  Gorter  und  Charlotte  Gleijiberg  als  Ge- 
winn  zu  buchen  sind,  miissen  wir  noch  ab- 
warten.  Carl  Momberg,  Heinrich  Niggemeier, 
Walter  Kathammer  und  Zdenko  Dorner  sind 
die  mannlichen  Stiitzen  der  Operngesellschaft 
vom  vergangenen  Jahre.        Martin  Frey 

HAMBURG:  Im  Stadttheater ,  wo  an 
Wagners  »Tannha.user«  vor  nicht  langer 
Zeit  des  Danen  Svend  Gade  Neuinszenierung 
wohl  kiihn  gewesen  und  der  Ausklaag  sze- 
nisch  an  eine  friihe  der  urspriinglichen 
viererlei  SchluBszenen  anklang,  der  Venus- 
berg  mehr  als  Traumerscheinung  denn  als 
Vorgang  gedacht  war,  hat  soeben  Leopold 
Sachse  nach  Aravantinos'  Entwiirfen  abermals 
neu  inszeniert.  Phantasiereich  ist,  ebenso- 
wenig  wie  »praktikabel«  das  Neue,  mit  Aus- 
nahme  der  Wartburghalle,  nicht  geraten.  Den 
Erfolg  im  Neuen  hatten  die  Darsteller. 
Mussorgskijs  Boris  Godunow,  vor  Jahren, 
bei  der  groBen  Invasion  des  Werks  (seit  Fritz 
Busch-Stuttgart)  hier  ohne  Nachhaltigkeit 
gegeben,  ist  zugleich  neu  einstudiert  gezeigt 
bei  Pollaks  anteilswerter  Orchesterfuhrung, 
mit  dem  Gesamterfolge  aber  nur,  der  sich 
auf  besonders  markante  Leistungen  stiitzte, 
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wie  Rudolj  Bockelmanns  sehr  bedeutenden 
Boris  und  Max  Lohfings  »Bettelm6nch«. 
Von  vortrefflicher  Einheitswirkung  war  (unter 
Pollaks  Fiihrung)  die  Neubelebung  des  Ver- 
dischen  Falstaff.  Die  Gastspiele  von  Lotte 
Lehmann  und  Dusolina  Giannini  haben  hier 
starksten  Anteil  gefunden.  Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  Neben  einer  auBerst  ge- 
lungenen  Neueinstudierung  des  Fliegen- 
den  Hollanders  hat  uns  die  Stadt.  Oper  zwei 
ortliche  Erstauffiihrungen  beschert.  Recht- 
schaffene  musikalische  Arbeit  im  vornehmen 
klanglichen  Gewande  bietet  Hugo  Kauns 
Oper  »Menandra«.  Sei  es,  daB  der  Ferdinand 
Jansensche  Text  unter  dem  einfachen  Ver- 
laufe  einer  uns  zeitlich  fern  liegenden  Hand- 
lung  der  Entwicklung  der  Charaktere  zu 
wenig  Rechnung  tragt,  oder  daB  es  dem 
Komponisten  bei  all  seiner  soliden  Konner- 
schaft  versagt  ist,  seiner  Musik  dramatische 
Lichter  aufzusetzen  —  es  kommt  zu  keinem 
Erlebnis  von  stimmungshafter  Nachhaltig- 
keit.  Ermanno  Wolf-Ferraris  Oper  »Sly«, 
unsere  andere  ortliche  Neuheit,  hat  vor 
»Menandra«  einen  Text  (Giovacchino  For- 
zano)  von  literarischer  Eigenbedeutung  vor- 
aus.  Die  Musik  ist  mit  feinem  Instinkt  fiir 
die  Wirkungen  der  Szene  erfiihlt  und  teilt 
den  sinnlichen  Reiz  und  die  melodische  Spann- 
kraft  der  friiheren  Biihnenschophingen  des 
Komponisten.  Die  Auffuhrungen  der  beiden 
Opernneuheiten,  in  die  Hut  von  Rudolf  Kras- 
selt  als  Dirigenten  und  Hans  Winckelmann 
als  Biihnenbildner  gegeben,  wuchsen  zu 
Hochstleistungen  aus.  Hochachtbar  war  die 
Verk6rperung  der  Hauptrollen  durch  Hertha 
Stohenberg  und  Adolf  Lujimann  in  »Menan- 
dra«,  Carl  Hauji  und  Greta  Spoĕl  in  »Sly«. 

Albert  Hartmann 

KONIGSBERG:  In  unser  altes  Opernhaus 
.am  Paradeplatz  ist  ein  anderer  Geist 
eingezogen.  Hans  Schiiler,  der  neue  Intendant 
(bisher  Oberregisseur  in  Wiesbaden)  laBt  aus 
Ruinen  wunderbares  Leben  erbliihn.  Jung 
und  mit  Ehrgeiz  begabt,  arbeitet  er  mit  Ge- 
schick  und  unbeirrbarer  Energie  an  einem 
volligen  Neuaufbau  des  Szenischen  aus  dem 
Geiste  unserer  Zeit  und  an  der  Reorgani- 
sation  des  Spielplans.  Mit  einer  sehr  be- 
merkenswerten  Auffiihrung  von  Mozarts 
Don  Giovanni  fiihrte  er  sich  auBerst  vor- 
teilhaft  ein.  Seine  weiteren  Inszenierungen 
hielten,  was  sein  Debut  versprach,  vor  allem 
die  von  Hoffmanns  » Erzahlungen «  und  von 
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Hindemiths  »Cardillac«.  Besonders  zu  buchen 
ist  die  deutsche  szenische  Urauffiihrung  von 
Strawinskijs  »Bauernhochzeit«.  Dieses  rhyth- 
misch  unerhort  vitale  Ballett  mit  Gesang 
wurde  mit  dem  »Feuervogel«  und  Mozarts 
»Les  petits  Riens«  zu  einem  ersten  Erfolg 
unserer  neuen  Ballettmeisterin  Marion  Her- 
mann.  Ihr  Gatte  Werner  Ladwig  (bisher 
Landesmusikdirektor  in  Oldenburg)  leitet 
fortan  als  Generalmusikdirektor  die  musi- 
kalischen  Geschicke  unserer  Oper  und  hat  sich 
bereits  als  hervorragender  Dirigent  und  Or- 
ganisator  erwiesen.  So  diirfen  wir  frohen 
Herzens  in  die  Zukunft  sehen  und  bestimmt 
hoffen,  dafi  unser  Musikleben  auch  nach 
dieser  Seite  wieder  zu  neuen  Ehren  kommt. 

Otto  Besch 

1EIPZIG:  Eugen  d'Alberts  »Die  schwarze 
^Orchidee«.  (Urauffiihrung.)  Mit  diesem 
neuen  Werk  seiner  vielgewandten  Muse  hat 
Eugen  d'Albert  dem  jiingsten  Zeitgeschmack 
sein  (lange  erwartetes)  Opfer  gebracht.  Es  ist 
ein  Werk,  das  nur  zum  kleineren  Teil  iiber- 
haupt  der  Operngattung  zugezahlt  werden 
kann,  zum  groBeren  weilt  es  in  den  Gebieten 
der  Operette  und  der  Revue.  Eine  in  Neuyork 
spielende  Kriminalgroteske  von  Karl  M. 
v.  Levetzow  diente  als  Text.  Im  Mittelpunkt 
der  Handlung  steht  einer  der  in  der  neueren 
Literatur  ja  gerade  nicht  seltenen  Edelver- 
brecher,  der  sich,  seines  Gewerbes  miide, 
sozusagen  ins  Privatleben  zuriickziehen  will. 
Nur  auf  ein  besonders  kostbares  Schmuck- 
stiick  hat  er  es  noch  abgesehen.  Und  wie  er  es 
in  allen  solchen  Fallen  zu  tun  pfiegt,  will  er 
auch  dieses  Mal  nach  vollbrachter  Tat  der 
Beraubten  ein  Exemplar  der  von  ihm  ge- 
ziichteten  schwarzen  Orchideen  zuriicklassen. 
Wie  es  aber  in  der  Groteske  so  geht:  ehe  er 
das  Schmuckstiick  geraubt  hat,  ist  ihm  schon 
von  der  Eigentiimerin  des  Diadems  sein 
eigenes  Herz  gestohlen  worden.  Es  gibt  eine 
zunachst  ziemlich  riihrselige,  dann  ameri- 
kanisch-ausgelassene  Erkennungsszene  zwi- 
schen  den  beiden,  Vers6hnung,  Abreise  und 
SchluB  mit  Jubel  wie  in  jeder  Operette.  Ein 
vertrottelter,  stets  verliebter  Polizeiprasident, 
eine  als  Kammerzofe  und  Bardame  gleich 
tiichtige  Komplizin  des  Edeleinbrechers,  ein 
Reporter  und  ein  Neger  erganzen  das  typische 
Operettenpersonal. 

Die  musikalische  Erfindungskraft  d'Alberts 
konnte  bei  einem  solchen  Stoff  getrost  einmal 
feiern.  Es  ware  ganz  verfehlt  gewesen,  hier 
etwa  echte  Tone  anzuschlagen.  Wenn  dies 
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einmal  geschieht,  wie  etwa  in  der  Liebes- 
szene  des  dritten  Aktes  oder  in  den  (groBten- 
teils  im  Original  iibernommenen)  melancho- 
lischen  Negerliedern,  so  empnndet  man  dies 
in  dieser  Handlung  fast  storend.  Im  iibrigen 
kommt  d'Albert  in  diesem  Werk  mit  einer 
leicht  hingetupften  musikalischen  Unter- 
malung  der  Vorgange  aus.  Walzermotive 
(darunter  ein  offenbar  absichtliches  Zitat 
aus  dem  »Faust«-Walzer)  und  Foxtrottweisen 
stellen  die  nicht  gerade  iippige  Substanz  dar, 
sechs  Saxophone,  ein  Vibraphon  und  weitere 
Jazzinstrumente  marschieren  im  Orchester 
auf.  Fast  der  ganze  zweite  Akt,  der  in  der 
Bar  eines  Neuyorker  Wolkenkratzers  spielt, 
ist  im  iibrigen  eine  regelrechte  Revue  mit  ein- 
zelnen  geschlossenen  Musiknummern,  die 
jederzeit  auch  losgelost  von  dieser  Handlung 
gespielt  und  getanzt  werden  konnten. 
Die  Auffiihrung  des  Werkes  an  der  Leipziger 
Oper  war  ganz  auf  Revue  eingestellt,  und  die 
Spielleitung  Walther  Briigmanns  bot  hier 
noch  mehr,  als  Textdichter  und  Komponist 
eigentlich  fordern.  Ein  wenig  kindlich  der 
Prospekt  des  nachtlichen  Neuyork,  der  in 
jedem  Weihnachtsmarchen  mit  Ehren  be- 
stehen  wiirde,  sonst  aber  ungemein  wirkungs- 
volle  Bilder  und,  besonders  in  den  Massen- 
szenen,  echte  Operetten-  und  Revuestimmung 
auf  der  Biihne.  Im  ganzen  eben  ein  Vorwurf, 
der  Briigmanns  Sonderbegabung  durchaus 
entgegenkam.  Am  Dirigentenpult  errang  sich 
der  straffe  Rhythmiker  und  manuell  sehr  be- 
gabte  Wilhelm  Schleuning  seinen  ersten  Lor- 
beer.  Die  tiihrenden  Gesangspartien  waren 
bei  Marga  Dannenberg,  Mali  Trummer,  Paul 
Beinert,  Hanns  Fleischer,  Karl  August  Neu- 
mann  und  Adolf  Vogel  bestens  aufgehoben. 
Es  gab  einen  starken  Publikumserfolg.  —  Her- 
mann  Hans  Wetzlers  »Die  baskische  Venus«. 
(Urauffiihrung.)  Sicherlich  ein  Werk  der 
Routine!  Aber  doch  ein  Werk  von  absolut 
personlichem  Charakter.  Und  sicherlich  keine 
der  landlautigen  veristischen  Opern.  Der  Text, 
von  der  Gattin  des  Komponisten  Lini  Wetz- 
ler  nach  der  bekannten  Novelle  von  Prosper 
Mĕrimĕe  »La  Vĕnus  d'Ille«  gestaltet,  fiihrt 
ins  Baskenland,  das  mit  seiner  Landschaft, 
seinen  Sitten  und  Brauchen,  seinen  Festen 
und  Tanzen  dem  Komponisten  besonders 
starke  Anregungen  gab.  Man  soll  und  darf 
bei  diesem  Werk  die  Handlung  nicht  in  allen 
Einzelheiten  erzahlen;  denn  wirkliches  Leben 
gewinnt  das  Ganze  erst  durch  die  sehr  tem- 
peramentstarke  Musik.  Wetzler  kennt  das 
moderne  Orchester  in  allen  seinen  Feinheiten 


und  seiner  jeden  Widerstand  besiegenden 
Klangfiille,  er  kennt  auch  die  Wirkung  weit- 
gesponnener  Kantilenen,  die  sich,  womoglich 
noch  in  Duettform,  zu  glanzender  dyna- 
mischer  Gipfelung  emporsteigern,  er  kennt 
die  unfehlbare  Wirkung  groBer  geschlossener 
Tanzszenen  und  schlieBlich  auch  die  Ver- 
bindung  von  Szene  und  Orchester  in  groB- 
artigen  Naturschilderungen.  Damit  sind  die 
hauptsachlichsten  Faktoren  genannt,  auf 
denen  der  starke  Erfolg  der  Oper  beruhte. 
Schwacher  ist  Wetzler  in  den  komischen 
Szenen,  die  iiberhaupt  angesichts  der  ernsten 
Grundhaltung  des  Werkes  wie  Fremdk6rper 
wirken.  Die  Auiriihrung  des  neuen  Werkes 
an  der  Leipziger  Oper  war  mit  jener  Sorgfalt 
vorbereitet  und  durchgefiihrt,  die  diese  Biihne 
nun  schon  seit  einigen  Jahren  zu  einem 
bevorzugten  Urauffiihrungsort  gemacht  hat. 
Gustau  Brecher  war  der  souverane  musikalische 
Leiter  des  Ganzen;  die  von  Arauantinos  ge- 
schaffene  Szene  belebte  Briigmanns  inten- 
sive  Regie.  Im  Arrangement  der  sehr  schwie- 
rigen  Tanzszenen  bewahrte  sich  der  als  Gast 
aus  Berlin  berufene  Terpis.  Die  gesanglichen 
Hauptrollen  waren  bei  Fanny  Cleue,  Max 
Spitcker,  Fritz  Zosel  und  anderen  fiihrenden 
Mitgliedern  des  ausgezeichneten  Leipziger 
Ensembles  in  besten  Handen.    Adolf  Aber 

MAGDEBURG:  Der  zielbewuBt  modernen 
Einstellung  des  Magdeburger  General- 
musikdirektors  Walther  Beck  hat  man  es 
zu  danken,  daB  in  kurzem  Abstand  nach 
der  erfolgreichen  Erstauffiihrung  von  Weills 
»Zar«  (zusammen  mit  Prokofieffs  »Chout« 
und  Hindemiths  »Hin  und  zuriick«)  nun 
auch  Strawinskijs  neuestes  und  in  frucht- 
barer  Weise  problematisch.es  Werk,  dasOpern- 
oratorium  »Oedipus  rex«  in  den  Spielplan 
der  Magdeburger  Oper  eingefiihrt  ist.  Diese, 
nach  dem  Sophokleischen  Stoff  (von  J.Coc- 
teau)  gestaltete  und  in  vokalreiches,  objekti- 
vierendes  Latein  (von  J.  Danielou)  iibertra- 
gene,  dramatische  »Passion«,  bei  deren  musi- 
kalischer  Deutung  Strawinskij  mit  auBerster 
Konzentration  und  klassizistischer  Gemessen- 
heit  ganz  vereinfachte,  heroische  Klanggeste 
anstrebte  und  erreichte,  verfehlte  auf  das  nicht 
sehr  begeisterungsfahige  Magdeburger  Opern- 
publikum  keineswegs  ihre  unausbleibliche 
Wirkung:  es  kam  zu  einem  starken  Achtungs- 
erfolg.  Die  Auffiihrung  unter  Walther  Becks 
musikalischer  Leitung  war  sorgfaltig  vor- 
bereitet;  die  schwierigen  Partien  der  groBen 
Chore  wurden  mustergiiltig  bewaltigt,  das  Or- 
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chester  arbeitete  sauber  und  prazis,  die  So- 
listen  mit  Gotthel/  Pistor  (»Oedipus«)  und  Lilly 
Neiteer  (»Jokaste«)  an  der  Spitze  fanden  sich 
in  anerkennenswerter  Weise  mit  dem  neuen 
Darstellungs-  und  Gesangsstil  des  Werkes  ab; 
nur  die  szenische  Gestaltung  (Alois  Schult- 
heifi)  konnte  nicht  ganz  befriedigen. 
Als  den  Abend  beziehungsvoll  fiillendes  Werk 
folgte  auf  das  Opernoratorium  Strawinskijs 
Opernmoritat  »Die  Geschichte  vom  Soldaten«, 
deren  schonen  Text  der  Schweizer  Dichter 
C.  F.  Ramuz  lieferte.  Bei  dieser  Erstauffiih- 
rung  kam  es  beinahe  zu  einem  kleinen  Theater- 
skandal.  Der  ruhigen  und  mutigen  Haltung 
aller  Mitwirkenden,  nicht  zuletzt  aber  auch 
des  positiv  eingestellten  Publikums,  gelang  es 
jedoch,  die  Storenden  zum  Schweigen  und  die 
Auffiihrung  zu  gutem  und  erfolggekronten 
Ende  zu  bringen.  Walther  Becks  musikalische, 
Alois  SchultheiJ}'  szenische  und  Alice  Zicklers 
choreographische  Arbeit  hatten  diesen  Erfolg 
verdient.  Die  geschickten  Biihnenbilder  (auch 
das  zum  »Oedipus  rex«)  stammten  von  dem 
neu  verpflichteten,  sehr  begabten  Bert  Hopp- 
mann.  L.  E.  Reindl 

MUNCHEN:  Dem  »Jonny«,  um  den  es 
auffallend  still  geworden  ist,  hat  unsere 
Staatsoper  trotz  aller  Anfeindungen  charakter- 
fest  widerstanden.  Dafiir  brachte  sie  nun, 
als  eine  der  ersten  Biihnen  nach  der  Wies- 
badener  Urauffiihrung,  Kreneks  beide  Ein- 
akter  »  Der  Diktator  «  und  »  Das  geheime  Konig- 
reich«  heraus.  Sie  bedeuten  eine  vollkommene 
Abkehr  des  Komponisten  vom  atonalen 
Radikalismus.  »Das  geheime  K6nigreich« 
trieft  geradezu  vor  lauter  Tonalitat  und  wirkt 
nach  Kreneks  friiheren  Exzessen  wie  eine 
Apotheose  des  Dreiklanges.  Die  Biicher,  die 
Krenek  selbst  schrieb,  sind  mit  einer  un- 
glaublichen  Nachlassigkeit  in  iibelstem 
Deutsch  hingeworfen.  Ihre  Handlung  wird 
mit  theaterkundiger  Hand  geradlinig  gefiihrt, 
mutet  aber  dem  Horer  mit  psychologischen 
Unmoglichkeiten  allerlei  zu  und  packt  die 
aufgeworfenen  dramatischen  KonAikte  nie 
in  der  Tiefe.  Das  wertvollere  Stiick  ist  zweifel- 
los  das  »  Geheime  Konigreich  «,  eine  reumiitige 
Abbitte  an  die  noch  gestern  so  verlasterte 
Romantik.  Ein  klares  Satzbild,  farbige  In- 
strumentierung  und  wirkungsvoll  autgebaute 
Ensembles  im  guten  alten  Opernstil  sind  die 
besonderen  Vorziige  der  Partitur.  Die  Er- 
rindung  AieBt  sparlich.  Sie  stockt  ganz  in  dem 
»Diktator«,  einem  Kinostiick  der  niedrigsten 
Kolportage.  Es  ertiillt  mit  Schauder  zu  sehen, 


wie  hier  ein  junger  Kiinstler,  seiner  hohen 
Bestimmung  ganz  vergessend,  die  Kunst 
miBhandelt.  Der  Gestalter  des  Biihnenbildes, 
Adolf  Linnebach  und  Spielleiter  Kurt  Barrĕ, 
setzten  offenbar  ihren  Ehrgeiz  darein,  die 
veristische  Mache  Kreneks  noch  zu  iiber- 
bieten.  Hildegard  Ranczak,  Ella  Flesch,  Erik 
Wildhagen  (»Diktator«)  und  Julius  Patzak 
opferten  sich  umsonst.  Paul  Schmitz  am  Pult 
miihte  sich  mit  Feuereifer  zu  retten,  was 
zu  retten  ist.  Er  bewahrte  sein  groSes  Konnen 
auch  beim  »Geheimen  K6nigreich«,  in  dem 
sich  namentlirh  Fritzi  Jokl  und  Georg  Hann 
als  Konigin  und  Narr  auszeichneten.  Die  un- 
gemein  sorgfaltige,  biihnengerechte  Insze- 
nierung  Heinrich  Krdllers  und  die  malerischen 
Bilder  Leo  Pasettis  trafen  gliicklich  den 
Marchenton.  Das  Publikum  blieb  beim  »Dik- 
tator«  kiihl,  konnte  sich  aber  auch  nicht  fiir 
das  zweite  Stiick  eigentlich  erwarmen.  Einen 
stiirmischen  Erfolg  hatte  dagegen  der  dritte 
Einakter  des  Abends,  Puccinis  »Der  Mantel«. 
Diese  Eifersuchtstrag6die  steht  der  Erb- 
schaftskomodie  des  »Gianni  Schicchi«,  mit 
dem  zusammen  sie  dem  1918  entstandenen 
Triptychon  entstammt,  an  innerer  Ge- 
schlossenheit  und  kiinstlerischer  Reife  in 
nichts  nach.  Die  GroBe  des  Werkes  ruht  in 
seiner  bezwingenden  Stimmungsgewalt.  Mit 
unerschopflichem  Farbenreichtum  malt  Puc- 
cini  den  dammernden  Abend  und  die  lang- 
sam  hereinbrechende  Nacht,  die  das  Schick- 
sal  dreier  Menschen  erfiillen  soll.  Nicht  genug 
kann  er  sich  in  der  liebevollen  Ausmalung 
des  Milieus  tun.  Ein  Stimmungsgemalde  von 
unwiderstehlichem  Reize,  ein  Meisterwerk. 
Die  Auffiihrung  unter  Karl  ElmendorjJ  und 
mit  Hildegard  Ranczak,  Heinrich  Rehkemper 
und  Julius  Patzak  als  hervorragende  Ver- 
treter  der  Hauptrollen  war  von  letzter  Aus- 
geglichenheit.  Ein  Bild  von  intimem  Zauber 
hatte  Leo  Pasetti  mit  dem  unter  einer  Seine- 
briicke  sich  hinziehenden  Landungsplatz,  an 
dem  ein  groBes  Lastschiff  vor  Anker  liegt, 
geschaffen.  Kurt  Barres  Inszenierung  blieb 
dem  Werke  nichts  Wesentliches  schuldig. 

Willy  Krienitz 

PARIS:  Noch  nichts  Neues  in  den  Opern- 
hausern,  ausgenommen  in  der  Opĕra 
Comique,  wo  Smetanas  »Verkaufte  Braut« 
mit  einer  gewissen  Feierlichkeit  und  unter 
Mitwirkung  von  tschechischen  Kiinstlern  bei 
der  Choreographie  und  Inszenierung  vor  sich 
ging.  Zeitgenossin  der  »Mignon«,  erlebte  des 
bohmischen  Meisters  Werk  im  Jahre  1897 
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am  selben  Theater,  wo  es  auf  Anregung  der 
Fiirstin  Metternich  gegeben  wurde,  einen 
MiBeriolg.  Heute  lernen  wir  es  in  einer  fiir 
diese  Zeit  gemachten  Ubersetzung  von  Raoul 
Brunel  und  mit  Daniel  Miiller  kennen.  Die 
Ubersetzer  haben  sich  iibrigens  auf  die  deut- 
sche  Version  von  Max  Kalbeck  gestiitzt.  Unter 
Leitung  Massons,  Theaterdirektor  und  Diri- 
gent  zugleich,  hatte  sich  die  heut  etwas  alt- 
modische  »Braut«  fiir  die  Gunst  der  mo- 
dernen  Jugend  und  den  wenig  angebrachten 
Exotismus  recht  herausgeputzt.  DieVorstellung 
hat  uns  jedenfalls  wieder  einmal  bestatigt,  wie 
wenig  fahig  unsere  Sanger  sind  —  mit  Aus- 
nahme  zum  Beispiel  eines  Allard  in  der  Rolle 
des  Heiratsvermittlers  Kezal  — ,  den  Inhalt 
eines  einfachen  Singspiels  ungekiinstelt,  ohne 
Sentimentalitat  und  iibertriebenes  Pathos 
wiederzugeben.  Es  scheint,  daB  die  Kunst 
eines  Weber  oder  Lortzing,  falls  jemals  Nei- 
gung  dazu  vorhanden  sein  sollte,  ihnen  immer 
fremd  sein  wird.  Das  erklart  auch,  warum 
der  Fliegende  Hollander  an  dieser  Biihne 
niemals  Erfolg  haben  konnte.  Es  wird  ihm 
wie  der  Verkauften  Braut  ergangen  sein. 

J.  G.  Prod'homme 

SAARBRUCKEN:  Mraczeks  Oper  »Ma- 
donna  am  Wiesenzaun«  ist  eine  Gelegen- 
heitskomposition,  ein  Festspiel  zum  Diirer- 
Jubilaum.  Form  und  Inhalt  dieser  Oper  sind 
so  stark  auf  diesen  Zweck  eingestellt,  daB  es 
dem  Komponisten  kaum  darauf  ankommen 
konnte,  mit  diesem  Werk  in  die  brennend 
heiBe  Debatte  iiber  das  Opernproblem  der 
Gegenwart  einzugreifen.  Die  literarischen 
Hintergriinde  sind  bekannt:  Ginskeys  Novelle 
»Der  Wiesenzaun«  wurde  geschmackvoll 
in  ein  episch-lyrisches  Operntextbuch  ver- 
wandelt.  Dazu  schrieb  dann  Mraczek  ,eine 
Musik,  die  von  vornherein  auf  eine  Uber- 
windung  des  veristischen  Stils  verzichtet  und 
nichts  weiter  sein  will  als  der  farbige  im- 
pressionistische  Untergrund  einer  mehr  epi- 
sodischen  denn  dramatischen  Handlung.  Die 
Partitur,  die  keineswegs  gewaltsam  die  Ein- 
fliisse  der  romantischen  Musik  und  des  nach- 
wagnerianischen  Musikdramas  verleugnet, 
ist  sehr  geschmackvoll  und  musikalisch  ge- 
arbeitet.  Das  Saarbriicker  Theater,  das  seit 
einigen  Jahren  ein  ganz  ausgezeichnetes 
Niveau  halt,  brachte  das  Werk  in  erstklassiger 
Form.  Der  Komponist  saB  selbst  am  Pult, 
und  man  merkte  ihm  an,  wie  sehr  ihn  die 
Hingabe  auf  der  Biihne  und  im  Orchester 
erfreute.  Die  Regie  Carl  Mdllers  war  erfolg- 


reich,  samtliche  Rollen  waren  gut  besetzt, 
und  so  blieb  es  nicht  aus,  daB  die  Oper  all- 
gemein  begeistert  aufgenommen  wurde. 

A.  Raskin 

WIEN :  Die  seit  Jahren  bestehende  Direk- 
tionskrise  gelangt  plotzlich  in  ein 
akutes  Stadium:  Schalks  Demissionsgesuch 
wurde  angenommen.  Der  EntschluB,  den  ver- 
dienten  Kiinstler  ziehen  zu  lassen,  ist  ein  be- 
redtes  Zeugnis  dafiir,  daB  diesmal  das  Direk- 
tiensproblem  mit  allem  Ernst  angepackt  wer- 
den  soll  und  daB  an  der  Ehrlichkeit  der  Be- 
miihungen  um  Wilhelm  Furtwangler  nicht  zu 
zweifeln  ist.  (Die  Nachricht,  daB  diese  Be- 
miihungen  nun  doch  nicht  zum  AbschluB 
gefiihrt  haben,  siehe  in  der  Zeitgeschichte 
dieses  Heftes.  Die  Schriftleitung.)  Die  Losung 
des  Problems  bedeutet  eine  Schicksalsfrage  fiir 
die  Wiener  Oper,  an  deren  Spitze  seit  langem 
die  wirklich  starke  und  autoritative  Person- 
lichkeit  fehlt.  Furtwdngler  hat  mittlerweile 
eine  »Figaro«-Auffuhrung  herausgebracht;  im 
musikalischen  Teil  wunderbar  leicht  und 
transparent;  fur  die  zum  groBten  Teil  unzu- 
langliche  Besetzung  trifft  den  Gastdirigenten 
keine  Verantwotrung.  —  Das  Schubert-Fest 
beging  die  Staatsoper  mit  der  Auffiihrung 
zweier  Singspiele  —  »Die  Verschworenen«  und 
»Die  Zwillingsbriider« — ;  dazwischen  gab's 
eine  Tanzfolge  nach  der  Rosamunden-Musik. 
Schuberts  Biihnenmusik  —  und  namentlich 
die  der  »Verschworenen«  mit  ihrer  Fiille  an 
frischen,  warmen,  herzerfreuenden  Einfallen 
—  genieBt  man  am  besten  beim  Lesen,  am 
Klavier  oder  im  kleinen  Kreise;  vor  den  grellen 
Strahlen  der  Szenenbeleuchtung  ziehen  sich 
die  kostlichen  und  eigentiimlichen  Schon- 
heiten  dieser  Kompositionen  scheu  zuriick. 
Spezifische  Biihnenwirkung  ware  noch  am 
ehesten  mit  den  »Verschworenen«zu  erreichen, 
freilich  nur  bei  ganz  leichter,  humoristischer 
Auffassung  der  Dinge,  die  vollig  ins  Unwirk- 
liche,  Puppenspielhafte  transponiert  werden 
muBten.  Die  Festauffiihrung  in  der  Oper  schien 
wohl  von  ahnlichen  Absichten  auszugehen, 
indem  sie  sich  ganz  an  die  Originalfassung 
hielt,  deren  parodistische  Tendenz  unverkenn- 
bar  ist;  aber  sie  blieb  auf  halbem  Wege  stehen 
und  geriet  dann  wieder  ganz  ins  Romantisch- 
Opernhafte.  Auf  der  Biihne  standen  Teile  aus 
dem  Lohengrin-Prospekt  und  die  Ritter  trugen 
die  schwere  Riistung  der  Mannen  aus  Bra- 
bant;  kein  Wunder,  wenn  solches  Milieu  und 
solches  Kostiim  zwingenden  EinnuB  auf  die 
Darstellung   ausiibten    und    alles  Leichte, 
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Witzige,  Scherzhafte  allmahlich  erdriickten, 
wenn  aus  der  grailichen  Aufwieglerin  beinahe 
eine  Ortrud,  aus  der  liebegirrenden  Helene 
beinahe  eine  Elsa  wurde.  Die  zur  Tanzfolge 
bearbeitete  Rosamunden-Musik ,  die  sich 
zwischen  die  beiden  Original-Singspiele  schob, 
bedeutete  im  Sinne  einer  strengeren  Auffas- 
sung  gewiB  einen  Sch6nheitsfehler  des  Festes, 
der  aber  durch  die  respektvolle  und  gewissen- 
hafte  Art  der  Darbietung  durch  Robert  Heger 
so  gut  wie  aufgehoben  wurde.  Im  iibrigen  hatte 
hier  vor  allem  Sascha  Leontjew,  der  neue 
Ballettmeister,  das  Wort,  das  er  gleichfalls  mit 
Takt  und  Geschmack  zu  niitzen  wuBte. 
Leontjew  ist  ein  Schatzer  des  Alten,  Traditio- 
nellen,  das  er  mit  neuem  Geiste  erfiillen  will. 
Seine  Erfolge  sind  unverkennbar;  die  ihm  an- 
vertraute  Tanzer-  und  Tanzerinnenschar  ge- 
langt  mehr  und  mehr  zu  einem  immer  freieren, 
moderneren  Ausdrucks-  und  Darstellungsstil. 

Heinrich  Kralik 

KONZERT 

BERLIN:  Es  ist  lange  her,  daB  Schdnberg 
fiir  das  Orchester  geschrieben  hat.  Seine 
neuesten  »Variationen  fiir  Orchester«  sind  als 
die  Probe  auf  das  Exempel  zu  betrachten,  daB 
er  mit  seiner  letzten  Entwicklung  statuieren 
wollte.  Die  Chemie,  oder  wie  seine  Jiinger 
glauben,  Alchimie  seines  Schaffens  konnte 
nicht  verhangnisvoller  beleuchtet  werden  als 
durch  die  Urauffiihrung,  die  Purtwdngler 
diesem  Werk  im  4.  Philharmonischen  Konzert 
zuteil  werden  lieB.  Es  ist  peinlich,  sagen  zu 
miissen,  daB  hier  der  Vertreter  dessen,  was 
einst  modern  war,  uns  als  eine  versteinerte 
GroBe  erscheint,  von  der  wir  nichts  mehr  zu 
erwarten  haben.  Das,  was  man  thematische 
Feinarbeit  zu  nennen  pflegt,  ist  in  diesen  acht 
Variationen  fiir  Orchester  bis  zu  einem  Grade 
gediehen,  daB  sie  durchaus  als  Selbstzweck, 
losgelost  von  allem,  was  uns  als  Musik  gilt, 
erscheint  und,  dank  der  Unveranderlichkeit 
des  rein  negativen  Klanges,  etwa  zwanzig 
Minuten  qualt.  Man  fragt  sich,  warum  dieses 
bisher  ungedruckte  Werk  gedruckt  werden 
sollte;  es  miiBte  denn  sein,  daB  man  den 
Wunsch  hatte,  eine  papierene  Kuriositat  der 
Nachwelt  zu  erhalten.  Fiir  irgendeinen  Ge- 
brauch  ist  sie  nicht  geboren. 
Begibt  man  sich  von  Schonberg  zu  Hindemith 
und  seinem  Konzert  fiir  Viola  d'amore  mit 
Orchester,  so  ist  damit  keineswegs  gesagt,  daB 
wir  in  weit  erireulicherer  Landschaft  ver- 
weilen.  Wer  das  Konzert  fiir  Bratsche  und 


Kammerorchester  in  Erinnerung  hat,  konnte 
an  seinem  jiingsten,  von  Michael  Taube  in 
einem  seiner  Kammerorchester  vorgefiihrten 
Werk  wirklich  keine  besondere  Freude  haben. 
Es  fehlt  ihm,  was  wir  schlieBlich  iiberall,  in 
welcher  Richtung  auch  immer,  suchen:  die 
eigentliche  Substanz.  Auch  das,  was  man 
Form  nennt,  und  was  bei  Hindemith  gewohn- 
lich  iiber  jeden  Zweifel  erhaben  ist,  laBt  hier 
durchaus  zu  wiinschen.  Es  mag  ja  verdienst- 
lich  sein,  ein  verflossenes  Instrument  wie  die 
Viola  d'amore  wieder  zu  beleben,  aber  es 
kommt  eben  auf  den  Gewinn  fiir  unsere  Zeit 
an,  den  man  daraus  zieht.  Das  eigentlich 
Hindemithsche  tummelt  sich  in  witzigen  Aper- 
cus  der  Blaser;  aber  es  gibt  keine  Linie,  auch 
nicht  im  Sinne  Hindemiths.  Und  ein  lang- 
samer  Satz  enthiillt  wahre  Armut.  Es  muB 
aber  auf  die  Leistung  Michael  Taubes  und  des 
von  ihm  erzogenen  Kammerorchesters  tat- 
kraitig  hingewiesen  werden.  Sie  bringen  uns 
Neues  und  manchmal  Wertvolles  an  alter  und 
neuer  Musik. 

Die  Missa  Sinfonica  Lothar  Windspergers, 
eines  Komponisten,  der  fiir  Berliner  Musik- 
kreise  nahezu  unbekannt  war,  wurde  von  dem 
Gemeinniitzigen  Verein  zur  PAege  deutscher 
Kunst,  unter  Leitung  Alfred  Sittards,  mit  dem 
Hamburger  Michaelischor  und  dem  Berliner 
Sinfonieorchester  zur  Erorterung  gestellt;  und 
zwar  zu  einer,  die  fiir  den  Komponisten  nicht 
giinstig  ausriel.  Es  fehlt  ihm  die  Entschieden- 
heit  derMusiksprache,  dasuberlegeneKonnen, 
um  gerade  auf  dem  Gebiet  der  Messe  Dauern- 
des  zu  schaffen.  Man  hort  gelegentlich  einen 
gut  gebauten  Chor;  auch  manches  reizvolle 
Detail  da  und  dort.  Der  Gesamteindruck  aber 
bleibt  schwach ;  und  um  so  schwacher,  als  das 
Berliner  Sinfonieorchester  an  diesem  Abend 
den  Aufstieg,  den  es  unter  Ernst  Kunwald  ge- 
nommen  hatte,  vergessen  lieB.  Die  geschliffene 
Leistung  des  Chores  setzte  sich  durch. 
Schubert-Messen  iiberall!  In  Es-dur,  B-dur, 
As-dur  und  in  anderen  Tonarten  wird  Schu- 
bert  gefeiert.  Erwahnen  wir  die  Auffiihrung 
der  As-dur-Messe  durch  den  Berliner  Arttechor 
unter  Kurt  Singer,  die  im  allgemeinen  erfreu- 
lich  verlief .  Man  konnte  aber  auch  vom  Staats- 
und  Domchor  sprechen  und  von  manchen  an- 
deren  Vereinigungen,  die  Schuberts  gedachten 
oder  sich  buBtaglich  betatigten.  Der  Berliner 
GroBbetrieb  nimmt  vorsintfiutliche  Dimen- 
sionen  an  —  wenn  unter  SintAut  derWeltkrieg 
gemeint  ist.  Trotzdem  konnte  eine  Erschei- 
nung  wie  Serge  Rachmaninqff  nicht  anders  als 
auffallend  wirken.  Alles,  was  uns  in  der  Ver- 
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gangenheit  als  vollendete  Klavieristik  galt, 
nndet  sich  in  ihm  verkorpert;  und  man  kann 
nicht  einmal  sagen,  da8  diese  Vergangenheit 
aufgehort  hat,  Gegenwart  zu  sein.  Das  wurde 
offenbar,  wenn  auch  das  dritte  Klavierkonzert, 
das  Rachmaninoff  unter  Furtwdngler  spielte, 
namentlich  durch  die  Kurzungen,  die  den 
Entwicklungsgang  storen,  in  seiner  wasserigen 
Verflossenheit  sich  enthiillte.  Nur  zu  natiirlich, 
daB  man  einem  Rachmaninoff,  der  anschei- 
nend  kiihl,  aber  nicht  ohne  Empfindung 
meisterhaft  Klavier  spielt,  einen  Walter  Giese- 
king  als  modernen  Pianisten  von  schier  uner- 
schopflichem  Spielplan  gegeniiberstellt.  Das 
Romantische  mag  in  ihm  keinen  Wiederklang 
wecken;  alles  ist  Klangfantasie  bei  Gieseking. 
Und  Debussy  erhalt  einen  Hauch  des  Jensei- 
tigen.  Szigeti,  Piatigorsky,  Cassado,  Gil- 
Marchex  sind  Namen  aus  aller  Welt,  die  vor 
dem  Riickschauenden  auftauchen.  Sie  be- 
deuten  nur  einen  Teil  dessen,  was  an  unseren 
Ohren  voriiberzog.  Der  Bariton  Celestino 
Sarobe,  die  sehr  personliche  Pariser  Sangerin 
Anna  Ritter-Ciampi,  Ruzena  Herlinger  sind 
Sanger,  die  uns  im  allgemeinen  GenuB  be- 
reiteten.  Adolf  Weifimann 

BAMBERG:  Der  Liederkranz  Bamberg,  der 
fuhrende  Gesangverein  der  Stadt,  bot  mit 
einem  »Bamberger  Komponistenabendn  einen 
interessanten  Querschnitt  durch  das  boden- 
standige  Musikschaffen.  Das  erst  kurzlich  hier 
uraufgefiihrte  Streichquartett  von  A.  Kiijjner 
fand  eine  recht  gute  Wiederholung  durch  das 
»Bamberger  Streichquartett. «.  Ernst  Schiirer 
spielte  zwei  Sa.tze  aus  der  a-moll-Sonate  von 
Max  Schmidtkonz,  Auguste  Nothnagel  sang 
die  »Kosmische  Hymne«  von  Lukas  Bottcher. 
Mit  zwei  dreistimmigen  Liedern  ehrte  der 
Frauenchor  das  Andenken  des  verstorbenen 
Chormeisters  M.  Drausnick.  Der  Mannerchor 
des  Vereins  sah  sich  in  der  »Sonnenwende«  von 
Karl  Schafer  und  in  zwei  Choren  von  Franz 
Berthold  unter  Valentin  Hollers  Leitung  vor 
dankbare  Autgaben  gestellt.  F.  B. 

BARMEN-ELBERFELD:  Die  Konzert- 
veranstaltungen  standen  bisher  groBten- 
teils  im  Zeichen  Schuberts  und  forderten  eine 
Menge  wenig  oder  nicht  bekannter  Werke 
zutage,  ohne  daB  es  bei  seiner  unerschopf- 
lichen  Fiille  von  wirklicher  Musik  zu  einer 
Ubersattigung  gekommen  ware,  da  Wieder- 
holungen  fast  ganz  vermieden  wurden.  Die 
auBerst  regsame,  von  Erich  vom  Baur  vor- 
trefflich  geleitete  »Elberfelder  Kurrende«  sang 


»Kyrie,  Sanctus,  Benedictus  und  Agnus  Dei« 
einer  a  cappella-Messe  fiir  achtstimmigen 
Doppelchor  von  Woljgang  Eortner  zur  Ur- 
auffiihrung.  Fallt  schon  die  Wahl  dieses  er- 
habensten  Stoffes  bei  einem  21  jahrigen  jungen 
Mann  auf,  so  noch  mehr  das  Werk  selbst: 
zunachst  durch  die  Sicherheit,  mit  welcher 
der  immerhin  komplizierte  Apparat  behandelt 
ist.  Die  Stimmfiihrung  ist  klar  und  durch- 
sichtig,  die  Gliederung  in  den  einzelnen 
Satzen  geschickt,  die  Fassung  knapp  und 
fast  ohne  Langen.  Im  Seelischen  zeigt  das 
Werk  vielfach  eine  nicht  gewohnliche  Er- 
lebniskraft,  namentlich  im  Sanctus  und  Agnus 
Dei  finden  sich  Stellen  von  zwingender  Un- 
mittelbarkeit.  Obwohl  die  ganz  groBen  Auf- 
gaben  der  Messe,  das  Gloria  und  das  Credo 
zur  Beurteilung  noch  tehlen,  darf  man  doch 
schon  nach  diesen  Proben  von  einer  beson- 
ders  friihreifen  Begabung  reden.  Nicht  so  er- 
freulich  war  ein  Abend,  an  dem  der  bereits 
mehrtach  hervorgetretene  Hermann  Reutter 
eigene  Werke  zur  Auffiihrung  brachte.  Eine 
»Passion  in  acht  Inventionen  fiir  Klavier« 
op.  26  erwies  sich  als  gedanklich  blasse,  im 
Rhythmischen  geradezu  hilflose  Schonberg- 
Nachahmung.  Etwas  mehr  Substanz  enthalt 
eine  »Missa  brevis  fiir  Alt,  Violine  und  Cello« 
op.  22.  Im  Vergleich  zur  Passion  kommt  es 
wenigstens  gelegentlich  zu  einer  gewissen 
Plastik  des  Ausdrucks,  wenngleich  auch  hier 
der  Krampf,  die  Verzerrung  vorherrscht. 

Walter  Seybold 

BUENOS  AIRES:  Solange  der  Konzertsaal, 
den  die  Asociacion  Wagneriana  plant, 
nicht  Wirklichkeit  geworden  ist,  wird  das 
Konzertleben  von  Buenos  Aires  immer  das 
Stigma  des  Improvisierten  tragen.  Im  Jahre 
1929  wird  aber  das  langjahrige  Projekt  aus 
dem  Charakter  der  Verhandlungen  in  die  Rea- 
litat  treten.  Die  Folgen  werden  sich  wohltuend 
bemerkbar  machen.  Im  Konzertwinter  1928 
brachten  die  Solistenkonzerte  nur  Pianisten. 
Unter  ihnen  den  Chilenen  Claudio  Arrau,  der 
sich  von  mimosenhafter  Zartheit  seiner  An- 
fangszeit  in  Deutschland  zu  bemerkenswerter 
GroBlinigkeit  (in  Liszts  h-moll-Sonate)  empor- 
entwickelt  hat  und  sein  virtuoses  Konnen 
straff  zusammenha.lt.  EinPianist  von  strahlen- 
der  Suggestionskrait  war  der  Russe  Nikolai 
Orloff,  der  Chopin,  wie  Bach  und  Schumann 
mit  fortreiBender  rhythmischer  Energie,  poeti- 
scher  Inspiration  und  mannlicher  Kraft  zu 
gestalten  wuBte.  Eine  interessante  Bekannt- 
schaft  kam  zum  SchluB:  der  junge  Italiener 
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Carlo  Zecchi  hat  von  Ferruccio  Busoni  Stil- 
gefiihl  und  Auffassungstiefe  »geerbt«.  Der 
groBte  Publikumserfolg  war  —  das  darf  nicht 
verschwiegen  werden  —  der  Pole  Arthur 
Rubinstein.  Er  kommt  fiir  den  ernsthaft 
Wagenden  nur  fiir  neospanische  Klavier- 
musik  in  Betracht.  Typisch  fiir  seine  gewissen- 
lose  Art  der  Effekthascherei  ist  die  Bedenken- 
losigkeit,  wie  er  Chopin,  ohne  Respekt  vor 
dem  Geschriebenen ,  zu  Erf olgszwecken  braucht 
und  miBbraucht.  Von  Beethoven  laBt  mich 
vollig  schweigen.  Das  ist  aber  nicht  nur  typisch 
fiir  Rubinstein  selbst,  sondern  in  weit  gro- 
Berem  MaBe  fiir  die  Ahnungslosigkeit  des 
Konzertpublikums,  das  den  konzertierenden 
Kiinstler  wie  ein  buntes  Spielzeug  mit  kind- 
lichem  Enthusiasmus  aumimmt,  ablehnt  oder 
unbeachtet  laBt  —  Reaktionsgesetz  des  Zu- 
falls. 

Die  Ursachen  liegen  einmal  in  der  schon  be- 
riihrten  LokaHrage.  Abendkonzerte  sindwegen 
des  Fehlens  eines  modernen  Konzertsaales  so 
gut  wie  unmoglich.  Das  ernsthaft  interessierte 
Publikum  (in  Buenos  Aires  zum  groBen  Teil 
aus  Europaern  zusammengesetzt)  ist  tagsiiber 
durch  Beruisarbeit  gebunden;  die  High-Life- 
Schicht  der  MiiBiggangerinnen  verlegt  den 
Nachmittagstee  in  das  Theater,  wo  zwischen 
zwei  Zarzuelas  oder  zwischen  franzosischen 
Schwanken  Auchtig  »konzertiert«  werden 
kann.  Andererseits  sind  diese  Zustande  Folgen 
der  vollig  unrnethodischen  »Fiihrung«  durch 
die  Konzertagenturen,  denen  nur  an  Augen- 
blickserfolgen  gelegen  ist  und  die  nichts  dafiir 
tun,  in  Siidamerika  ein  standiges  Konzert- 
publikum  fiir  die  Zukunft  heranzubilden.  Das 
konnte  nur  geschehen  durch  wirkliche  Fiihrer- 
personlichkeiten:  einen  Artur  Schnabel,  einen 
Edwin  Fischer  kennen  diese  jungen  Musik- 
lander  iiberhaupt  nicht.  Violinisten  wagen 
sich  schon  gar  nicht  mehr  nach  dem  La  Plata, 
nachdem  Huberman  und  Vecsey  vor  leeren 
Salen  gespielt  haben. 

Weit  besser  steht  es  mit  dem  Orchesterkon- 
zert.  Hier  hat  die  Musikergewerkschaft  Aso- 
ciacion  del  Projesorado  Orquestal  vorbildliche 
Arbeit  geleistet  und  ihre  hunderttausend  Pesos 
JahreszuschuB  (durch  Staat  und  Stadt)  in  vor- 
trefflichem  Sinne  »invertiert«.  Sie  berief  den 
Frankfurter  Opernintendanten  ClemensKrauji 
zum  zweiten  Male.  Er  erzog  sich  sein  Orchester 
und  sein  Publikum  (das  zur  HaHte  deutsch 
war) ,  indem  er  die  sinfonische  Musik  der  Klas- 
sik  und  Romantik  in  den  Mittelpunkt  stellte 
und  damit  nicht  nur  Augenblickserfolge,  son- 
dern  Wirkungen  fiir  dieDauer  erzielte.Brahms' 


e-moll-Sinfonie,  Schuberts  groBe  C-dur-Sin- 
fonie,  Bruckners  3.  Sinfonie  in  d-moll  wurden 
sorgsam  einstudiert  und  in  zweimaligen  Auf- 
fiihrungen  dem  Publikum  dargeboten.  Er  be- 
wies,  daB  auch  hier  Bruckner,  der  dem  latei- 
nischen  BewuBtsein  wie  ein  schwerer  Alb- 
druck  erscheinende  »KoloB  der  Epigonen« 
(Zitat  aus  einer  argentinischen  Bruckner- 
»Besprechung«)  sehr  stark  interessieren  kann; 
er  bildete  fiir  Richard  StrauB'  » Alpensinfonie« 
ein  auffallend  leistungsfahiges  Blaserensemble 
(in  einem  Lande,  wo  es  nach  allgemeinem  Ur- 
teil  keine  Blaser  gibt),  und  brachte  ein  paar 
Neuheiten:  »die  Scarlattiana«  AKredo  Casellas, 
ein  technisch  einwandfreies,  aber  emprindungs- 
armes  Musizieren  aus  Distanz  zwischen  Kunst- 
verstand  und  Musikwert,  besonders  aber  Paul 
Hindemiths  »Konzert  fiir  Orchester«  opus  38. 
Es  erzielte  infolge  der  starken  Sprache,  der 
barenhaften  Gesundheit  seines  Ausdrucks- 
willens  tief  e  Wirkung.  Der  konzertante  Corelli- 
Stil  des  ersten,  die  ungeahnte  Spannungs- 
energie  des  zweiten  und  der  burleske  Holz- 
blaserhumor  des  dritten  Satzes  sprachen  am 
frischesten,  wahrend  der  letzte,  eine  schneidige 
Attake  virtuoser  Satztechnik  iiber  einem 
Basso  ostinato  doch  mehr  wie  Schulkontra- 
punktik  ausklingt.  Die  Auffiihrung  war  zu- 
gleich  ein  eklatanter  Beweis  fiir  das  miihevoll, 
unter  ehrlicher  und  hingebungsvoller  Mit- 
arbeit  des  argentinischen  Orchesters  erreichte 
Leistungsniveau.  Auch  auBerhalb  strahlte 
Clemens  KrauB'  fuhrergeborene  Personlich- 
keit:  in  Montevideo  wurden  anlaBlich  patrio- 
tischer  Festtage  tumultose  Erfolge  erzielt,  die 
zu  dem  Plan  eines  reisenden  argentinischen 
Orchesters  im  Jahre  1930  (durch  Argentinien, 
Uruguay  und  Brasilien)  ermutigen.  Durch  all 
das  Rauschende  des  Tageserfolges  aber  bleibt 
als  Grundtatsache  bestehen:  daB  Clemens 
KrauB  als  typischer  Vertreter  deutscher  Diri- 
gententechnik  mit  dem  opferbereiten  Wirken 
argentinischer  Orchestermusiker  Perspektiven 
fiir  die  Zukunft  eroffnet  hat. 
Im  Teatro  Colon  gab  es  ein  wenig  erfreuliches 
Zwischenspiel.  Gaston  Poulet,  namhafter  fran- 
zosischer  Geiger,  wurde  an  die  Spitze  des 
Colonorchesters  berufen,  um  franzosische 
Werke  aufzufiihren  (gemeinschaftlich  mit  der 
»Sociedad  Cultural  de  Conciertos«) :  Claude 
Debussys  ergreifendes  Martyrium  des  heiligen 
Sebastian  (ein  Wandeln  noch  auf  den  Spuren 
Cesar  Francks  und  schon  ein  Vorahnen  des 
Expressionismus  Honeggers),  Andrĕ  Capiets 
»Miroir  de  Jesus«,  Florent  Schmitts  farben- 
funkelndes  und  geistvolles  Poem  »Der  Tod 
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Salomes«.  Aber  als  Beethoven-Dirigent  ver- 
sagte  Poulet  vollstandig,  Bach  und  selbst 
Debussys  »La  Mer«,  wurde  mit  ganz  auBer- 
lichem  Affekt  wiedergegeben,  der  mit  einer 
unzureichenden  manuellen  tjbertragungstech- 
nik  Hand  in  Hand  ging. 

Johannes  Franze 

DUISBURG:  Die  ireiwillige  Trennung  Paul 
Scheinpflugs  von  seinem  langjahrigen 
Wirkungskreis  im  Ruhrgebiet  hat  nunmehr  zu 
einer  Verwaisung  der  stadtischen  Dirigenten- 
pulte  in  unserer  Stadt  und  dem  mit  Duisburg 
in  Orchesterehe  stehenden  Miilheim  gefiihrt. 
Die  Musikausschiisse  beider  Orte  hielten  eine 
iiberstiirzte  Losung  der  Dirigentenfrage  nicht 
fiir  richtig  und  faBten  deswegen  den  EntschluB, 
fiir  den  jeweils  laufenden  Winter  mehrere  aus- 
wartige  Orchesterfiihrer  von  Rang  zu  Gast  zu 
bitten  und  erst  nach  SchluB  der  Saison  die  end- 
giiltige  Entscheidung  iiber  die  Besetzung  des 
Postens  zu  treffen.  Bislang  sind  bereits  fiinf 
Konzerte  nach  dem  vorgesehenen  Plan  absol- 
viert.  Leider  aber  fand  der  Musikfreund  noch 
keine  Gelegenheit,  im  Verlauf  dieser  Zeit- 
spanne  musikalisches  Neuland  zu  schauen  und 
der  fremden  Dirigenten  Verhaltnis  zur  Mo- 
derne  zu  iiberpriifen.  Nichtsdestoweniger  gaben 
die  bisherigen  Berufungen  interessante  Auf- 
schliisse  iiber  die  Deutungseigenheiten  der  er- 
schienenen  Taktstockmeister.  Als  ersten  Cha- 
rakterkopf  sah  man  in Duisburg Franz  v.Hoefl- 
lin  vor  dem  stadtischen  Orchester.  (Regers 
100.  Psalm,  Beethovens  Fiinfte.)  Er  iiber- 
raschte  durch  das  ungemein  Zwingende  seiner 
dynamisch  sehr  iibersichtlich  gliedernden  und 
steigernden  Auslegungsweise.  Heinrich  Laber 
wuBte  in  Brahms'  Erster,  seinem  Schicksals- 
lied  und  Wagners  Meistersingervorspiel  durch 
klare  Linienabsetzung,  personliche  Auffassung 
und  Durchwarmung  des  Tongewebes  zu  fes- 
seln.  Leo  Blech  setzte  mit  souveraner  Gestal- 
tungskunst  Schuberts  Unvollendete,  StrauB' 
sinfonische  Dichtung  »Tod  und  Verklarung« 
und  Webers  Oberon-Ouvertiire  vor.  Seine 
starke  Verbundenheit  zur  Oper  stempelte  die 
Deutung  der  Weberschen  Komposition  zu 
einem  Glanzpunkt  des  Abends.  —  Wahrend 
des  ersten  volkstiimlichen  Konzerts  wagte 
Paul  Striiver  (Duisburg)  die  Urauffiihrung  der 
2.  Konzertouvertiire  (fis-moll)  op.  48,  von 
Lothar  Windsperger.  Das  aus  ernstem  Ringen 
um  neue  Ausdrucksformen  geborene  Werk, 
dem  kontrapunktisches  Gewebe  groBes  Format 
gibt,  birgt  starke  seelische  Spannungen.  Die 
eindringliche,  nach  klarer  Sichtung  der  eigen- 


willigen  Linien  strebende  Auslegung  impo- 
nierte.  —  Dem  ersten  Miilheimer  Konzert  gab 
der  Saarbriicker  Generalissimus  Felix  Lederer 
die  anziehende  Note.  Er  dirigierte  StrauB'  Don 
Juan,  sowie  Berlioz'  Phantastische  Sinfonie 
(op.  14)  mit  feinem  Sinn  fiir  Farbendifferen- 
zierung,  straffe  Rhythmik  und  architekto- 
nische  Feilung  des  Partiturinhaltes.  Der 
zweite  Sinfonieabend  war  Hermann  Scherchen 
eingeraumt.  Da  er  seine  Beziehungen  zu  Beet- 
hovens  und  Bruckners  Welt  aufzeigen  wollte, 
muBte  man  auf  eine  besondere  Tat  gefaBt  sein. 
Sein  faszinierender  Energieaufwand,  der  zu 
letzten  Steilungen  des  Ausdrucks  zwang,  wie- 
derum  die  sorgsam  gliedernde  Geste  aber  auch 
fiir  vertraumte  Pianissimowellen  (Elegischer 
Gesang  von  Beethoven)  gewandt  einzusetzen 
wuBte,  entrollte  zur  Hauptsache  ganz  neue 
Bilder  von  Beethovens  Siebenter  und  Bruck- 
ners  Zweiter,  die  gegenwartsnah  anmuteten. 
Kein  Wunder,  wenn  das  Gros  der  Horer  Scher- 
chen  zujubelte,  wahrend  konservativ  Gerich- 
tete  zu  Widerspruch  neigen  mochten. 

Max  Voigt 

FRANKFURT  a.  M.:  Vorweg  ist  der  Mu- 
sikpolitik  zu  gedenken.  Karl  Holl,  den 
Lesern  der  »Musik«  vertraut  als  verantwor- 
tungsvoller,  bedachtig  wagender  Kritiker,  hat 
in  der  Frankfurter  Zeitung  eine  Folge  von 
Aufsatzen  veroffentlicht,  in  denen  maBvoll, 
aber  klar  der  zerfahrene  Zustand  des  Frank- 
furter  Musiklebens  dargelegt  und  die  M6g- 
lichkeit  griindlicher  Anderung  positiv  er- 
wogen  wird.  Die  Artikelreihe  hat  das  groBte 
Aufsehen  gemacht  und  es  ist  anzunehmen, 
daB  endlich  auch  die  maBgebenden  Stellen 
zu  der  Einsicht  gelangt  sind,  daB  es  so  wie 
bisher  nicht  weitergeht.  Organisatorische 
Vereinfachung  des  im  alten  Sinne  gesell- 
schaftlichen  und  durch  gesellschaftliche  Mo- 
tive  aller  Art  gespaltenen  Musiklebens,  quali- 
tative  Revision  der  maBgebenden  Positionen 
darin  sind  die  Hauptforderungen  Holls  und 
sein  Vorschlag,  das  beste  Orchester  der  Stadt, 
das  Opernorchester,  fiir  die  Allgemeinheit 
fruchtbar  zu  machen,  anstatt  es  einseitig  in 
den  Dienst  der  konservativen  Exklusivitat 
der  Museurrisgesellschaft  zu  stellen,  scheint 
fiir  alle  Teile  akzeptabel  —  auch  fiir  das 
Museum  selber,  das  sich  fiir  die  Dauer  der 
Forderung  des  Tages  nicht  wird  entziehen 
wollen.  Was  die  Kritik  der  kiinstlerischen 
Einzelleistungen  anlangt,  so  habe  ich  seit 
Jahren  in  der  »Musik«  die  gleichen  Einwande 
machen  miissen,  die  auch  Holl  erhebt  und 
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notiere  seine  Ubereinstimmung  fiir  die- 
jenigen,  die  in  meiner  kritischen  Haltung  den 
Ausdruck  eines  theoretischen  Radikalismus 
sehen  mochten,  dessen  es  wahrhaft  nicht  erst 
bedarf,  um  zu  durchschauen,  wie  die  Dinge 
liegen.  Die  Moglichkeit  der  Reform  des 
Frankfurter  Musiklebens  wird  gefordert  von 
zwei  Tatsachen:  der  erneuten,  wenn  auch 
einstweilen  noch  allzu  losen  Bindung  von 
Scherchen  an  Frankfurt  und  der  Griindung 
einer  Ortsgruppe  der  Internationalen  Gesell- 
schaft  fiir  Neue  Musik,  die  aller  Wahrschein- 
lichkeit  nach  in  ihrer  Wirkung  nicht  auf 
einen  engen  Fachkreis  beschrankt  bleibt, 
sondern  tatigen  AnschluB  an  das  6ffentliche 
Frankfurter  Musikleben  findet.  Scherchen 
hatte  einen  ganz  groBen  Erfolg,  seinen  groBten 
hier,  mit  einer  erstaunlichen  Auffiihrung  der 
Kunst  der  Fuge  in  Grdsers  Bearbeitung.  Es 
ware  unziemlich,  hier  auf  das  Werk  einzu- 
gehen,  dem  nur  in  genauester  Erorterung 
Gerechtigkeit  wideriahren  konnte;  aber  wenn 
nicht  alles  triigt,  so  bedeutet  seine  Erweckung 
die  wesentlichste  Leistung  bewahrenden  musi- 
kalischen  Geistes  seit  der  Wiederauffiihrung 
der  Matthaus-Passion,  und  fast  konnte  man 
glauben,  sinnvoll  sei  das  Werk  solange  ver- 
borgen  geblieben,  um  dann  erst  sich  zu  er- 
heben,  da  alles  abzusterben  beginnt,  was  so- 
lange  es  iiberdeckte,  wahrend  es  jetzt  erst 
in  seine  Geschichte  eintritt.  DaB  sich  das  un- 
mittelbar  am  Phanomen,  keinesfalls  in  der 
historischen  Reflexion  kundtut;  daB  bei  der 
Kunst  der  Fuge  jeder  Gedanke  an  Fugen- 
kunst  und  archaisches  Formspiel  vergeht  vor 
der  Realitat  dessen,  was  an  Musik  erscheint, 
ist  mit  besonderem  Nachdruck  zu  betonen. 
Von  der  Musikwissenschaft  werden  gegen 
Grasers  Bearbeitung  Einwande  erhoben,  die 
sehr  plausibel  klingen,  zumal  sie  von  der 
Forderung  ausgehen,  aufs  Bachsche  Auto- 
graph  anstatt  auf  die  verstiimmelte  erste  Aus- 
gabe  zuriickzugreifen;  fraglos  wird  man  bei 
Graser  nicht  stehenbleiben  konnen,  und  es 
ist  wohl  moglich,  daB  die  neue  Bearbeitung 
von  David  der  wahren  Gestalt  des  Werkes 
weit  naher  kommt.  Das  Verdienst  Grasers, 
daB  er  das  Werk  iiberhaupt  in  die  aktuelle 
Diskussion  warf  und  dem  falschenden  Kla- 
vierklang  entriB,  bleibt  gleichwohl  auBeror- 
dentlich  und  unvergessen.  Die  Leistung  Scher- 
chens  nach  derri  Bau  des  Einzelnen  und  der 
Dynamik  des  Ganzen  kaum  hoch  genug  zu 
werten,  dabei  rein  dem  musikalisch  Kon- 
struktiven  zugewandt,  ohne  Feierlichkeit  der 
Gebarde  und  ohne  gelahrte  Explikation  der 
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Fugentechnik.  Besonders  zu  gedenken  ist 
noch  des  ausgezeichneten  Organisten  Matthdi. 
—  Novitaten  in  einem  Montagskomert.  Die 
Auffiihrungen  von  Variationen  und  Rondo 
von  Giinther  Raphael  wichtig  als  Beweis  e 
contrario:  wer  weiB,  daB  aus  der  musika- 
lischen  Situation  Folgerungen  gezogen  werden 
miissen  von  der  Art,  daB  das  bloB  gilt,  was 
dem  fortgeschrittensten  Stande  aktuellen  Be- 
wuBtseins  angemessen  ist,  der  iindet  das  hier 
bestatigt  durch  die  Unmoglichkeit,  mit  Talent 
selbst  und  einiger  handwerklichen  Gelaufig- 
keit  die  gewohnten  Mittel  iiberhaupt  noch 
zur  Wirkung  zu  bringen.  Es  ist  daiiir  sehr 
bezeichnend,  daB  Raphael  dort  iiberall,  wo 
seine  Musik  iiberhaupt  mehr  will  als  einfach 
einen  akademischen  Reger  und  einen  ver- 
biirgerlichten  StrauB  vermischen,  Anleihen 
bei  eben  der  Moderne  macht,  deren  zer- 
setzendem  Geist  er  so  bieder  widerstehen 
mochte;  bei  Hindemith  etwa,  der  dann  in  der 
Konservatoriumsluft  des  iibrigen  neckisch 
genug  ausschaut.  Originale  Begabungsimpulse 
lassen  sich  bei  bestem  Willen  nicht  auf- 
spiiren.  Es  ist  notwendig,  darauf  besonders 
zu  verweisen,  da  Raphael  von  einem  der 
verehrungswiirdigsten  Meister  der  alteren 
Generation  sehr  gefordert  wird,  so  daB  man 
annehmen  muB,  hier  handle  es  sich  tatsach- 
lich  um  den  besten  jungen  Komponisten 
konservativer  Absicht;  trifft  das  zu,  so  ist 
iiber  die  konservative  Absicht  selber  ent- 
schieden;  grob  laBt  sich  sagen,  es  sei  heute 
die  reaktionare  Musik  schlecht,  ehe  sie  nur 
anhebt.  Mit  der  leichten  Hand  ist  es  bei  ehr- 
barer  Wohlanstandigkeit  der  Gesinnung  noch 
weniger  getan  als  bei  leichtem  Sinn.  —  Weiter 
horte  man  von  Bernhard  Sekles  den  »Dybuk«, 
ein  kurzes,  gut  instrumentiertes  Stiick,  das 
Stimmung  und  poetischen  Plan  des  Tristan- 
Vorspiels  in  den  gedriickten  Ton  des  ostlich 
Jiidischen  zu  iibertragen  sich  vornimmt,  dabei 
aber  doch  technisch  auf  Okonomie  und  Kontur 
ebensowohl  ausgeht  wie  auf  Stimmung:  das 
Werk  ist  eine  Passacaglia  iiber  drei  Tone, 
zwischen  denen  die  iibermaBige  Sekunde 
nicht  fehlt.  Charakteristisch  die  Verkleine- 
rung  des  Passacagliamaterials  im  Sinne  fort- 
schreitender  motivischer  Aufl6sung  des  The- 
nlatischen  in  Motivisches,  wie  sie  aus  der 
impressionistischen  Zeit  stammt;  richtig  die 
Erkenntnis,  daB  Passacaglien  im  alten  Sinne, 
iiber  einen  ausgedehnten  GrundbaB,  nicht 
mehr  moglich  sind,  unverkennbar  aber  auch, 
daB  mit  der  Aufteilung  des  konstanten 
Variationsstoffes  dessen  bindende  Kraft  sich 
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mindert,  solange  er  kennbar  an  der  musika- 
lischen  Obernache  bleibt;  nur  hinter  den 
Kompositionskulissen,  wie  in  Schonbergs 
Zw6lftontechnik,  vermag  solche  Motiv6ko- 
nomie  zu  wirken,  ohne  der  Monotonie  zu 
verfallen.  Doch  ist  es  hochst  bemerkenswert, 
daB  derart  aktuelle  Kompositionsprobleme 
aus  dem  Werk  eines  spatromantischen  Im- 
pressionisten  zwangvoll  sich  ergeben  mit  der 
strengeren  Rechenschatt,  die  er  sich  iiber 
seinen  Kompositionsstoff  ablegt.  —  SchlieB- 
lich  der  Prometheus  von  Skrjabin,  der  doch 
bei  aller  Absicht  weder  die  erwiinschte  Ekstase 
liefert  noch  als  musikalische  Gestalt  zwingt, 
noch  auch  nur  die  Form  f iillt ;  iibrig  ist  da 
nur  noch  eine  starke  koloristische  Fahigkeit, 
die  sich  allerdings  zu  einem  Klanggebrau 
verwendet,  wie  es  sich  nicht  mehr  ertragen 
laBt.  —  Sonst  viel  Schubert,  die  beiden  re- 
prasentativen  Sinfonien  im  Museum  und  bei 
Wendel,  im  Museum  mit  groBerer  Wirkung, 
dank  dem  Orchester  zumal.  Edwin  Fischer 
spielte  die  Wandererfantasie  mit  seiner  ex- 
pressiven  Dynamik  und  seinem  Reichtum 
an  Farbe,  aber  in  der  unausstehlichen  Orche- 
sterbearbeitung  von  Liszt;  Lula  Mysz-Gmeiner 
sang  Lieder  mit  groBem  Konnen,  doch  allzu 
literarisch  vom  »Vortrag«  aus.  —  Ob  rrlan 
nicht  Schubert  am  besten  geehrt  hatte  durch 
den  BeschluB,  fiir  eine  Saison  seine  Werke 
dem  Konzertbetrieb  ganz  zu  entziehen  und 
bei  sich  zu  lassen? 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

GENF:  Durch  die  Berufung  Ernest  Anser- 
mets  an  das  »Orchestre  Symphonique  de 
Paris«  sah  sich  das  Orchester  der  welschen 
Schweiz  gezwungen,  das  Gastdirigentensystem 
einzufuhren.  Dort  wird  auch  Ansermet  von 
den  zwolf  Sinfoniekonzerten  zwei  leiten  und 
dafiir  sorgen,  daB  wir  in  einem  lebendigen  Ver- 
haltnis  zu  den  Komponisten  unserer  Tage  blei- 
ben.  Dies  ist  um  so  wertvoller,  als  die  Gast- 
dirigenten,  mit  Ausnahme  von  Hermann 
Scherchen,  vor  allem  auf  klassische  und  roman- 
tische  Musik  eingestellt  sind:  Felix  Wein- 
gartner,  Volkmar  Andreae,  Fritz  Brun  und 
Albert  Wolff. 

Kann  man  sich  einen  herrlicheren  Beginn 
eines  Konzertwinters  denken  als  eine  Auf- 
fiihrung  des  letzten  Werkes  von  Johann  Se- 
bastian  Bach?  Das  gigantische  musikalische 
Testament,  »Die  Kunst  der  Fuge«,  erklang 
durch  das  Orchestre  Romand  und  den  Orga- 
nisten  Karl  Matthaei  unter  Hermann  Scher- 
chens  anfeuernder  Leitung   in  der  Kathe- 


drale.  Mit  Bedauern  sei  festgestellt,  daB  die 
beiden  ersten  der  drei  Spiegelfugen,  Nr.  16  und 
17,  nach  der  Anordnung  Graesers  weggelassen, 
dagegen  seltsamerweise  die  Bachsche  Bearbei- 
tung  eines  Chorals  hinzugefiigt  wurde.  Das 
erste  Sinfoniekonzert  des  Orchestre  Romand, 
ein  Beethoven-Abend  mit  Fritz  Brun  aus  Bern 
als  Dirigenten  undAljred  Cortot  als  einzigartigen 
Pianisten,  fand  vor  ausverkauftem  Saale  statt. 
Dies  wird  fiir  samtliche  Sinfoniekonzerte  wah- 
rend  des  kommenden  Winters  so  sein,  da  alle 
Platze  durch  Abonnement  zum  voraus  belegt 
wurden.  Die  unerwartet  starke  Nachfrage  be- 
weist,  wie  sehr  das  musikalische  Bediirfnis  in 
wenigen  Jahren  durch  die  segensreiche  Tatig- 
keit  einer  starken  Personlichkeit  wie  Ansermet 
in  Genf  gestiegen  ist.  Den  Reigen  der  unzah- 
ligen  Solistenkonzerte  eroffneten  fiinf  in  Genf 
unbekannte  Musiker.  Der  erst  26jahrige  Pia- 
nist,  polnischer  Herkunft,  Vlado  Perlmuter, 
ein  ungemein  begabter  Schiiler  Cortots,  inter- 
pretierte  Werke  aus  der  neufranzosischen 
Schule.  Der  Pariser  Cellist  Fernand  Pollain 
hatte  mit  Henri  Gagnebin,  nach  dem  hier  be- 
liebten  Typus  Altes-Neuestes,  ein  vorbild- 
liches  Programm  aufgestellt.  Im  modernen 
ersten  Teil  boten  sie  die  Elegie  von  Templeton 
Strong  und  die  Cello-Sonate  in  A-dur  von 
Gagnebin.  Die  zweite  Halfte  enthielt  bekannte 
Werke  von  J.  S.  Bach  und  das  herrliche,  erst 
vor  fiinf  Jahren  herausgegebene  dritte  Konzert 
in  A-dur  fiir  Cello  und  Streichorchester  des 
allzulange  verkannten  Ph.  E.  Bach. 
Eine  ergriffene  Gemeinde,  die  den  weiten 
Raum  der  Kathedrale  bis  auf  den  letzten  Platz 
besetzt  hielt,  lauschte  Albert  Schweitzer  aus 
Lambarene,  als  er  auf  der  Orgel  einige  der 
schonsten  Werke  J.  S.  Bachs  spielte.  Weniger 
ein  Konzert,  als  ein  Gottesdienst  eines  der 
groBten  und  innerlichsten  Menschen  unserer 
Zeit,  dessen  Begegnung  uns  unvergeBlich 
bleibt.  Willy  Tappolet 

HAMBURG:  Die  Schubert-  Gedachtnis- 
feiern  waren  hier  sehr  zahlreich,  doch 
nur  zum  Teil  ergiebig:  wie  die  der  vorletzten 
Sinfonie  in  der  Nachbarschaft  des  Lands- 
manns  Bruckner  (VII)  bei  Muck.  Auch  Furt- 
wdnglers  Schubert-Abend  (H-moll  und  »Rosa- 
munde«)  verlief  in  jedem  Sinne  bedeutend. 
Der  Lehrer-Gesangverein  hat  einen  ganzen 
Abend  (unter  Eugen  Papst)  Schubert-Choren 
vornehmlich  gewidmet  und  besonders  am 
»Gesang  der  Geister«  und  »Altdeutschen 
Trinklied«  seinen  wieder  erlangten  hohen 
Stand  bekundet.  In  den  Papst-Konzerten  hat 
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man  zum  ersten  Male  in  Hamburg  von  der 
Singakademie  Palestrinas  »Marcellus-Messe« 
(auch  mit  dem  zweiten  Agnus)  zu  auBer- 
ordentlichem  Eindruck  kommen  horen.  In 
den  Philharmonischen  Konzerten  hat  als 
Neuheit  und  in  eben  vollendeter  nachtrag- 
licher  Instrumentierung  Gerh.  v.  Keujilers 
»Das  groBe  Biindnis«  nur  den  Eriolg  kiihler 
Achtung  gewonnen.  Der  Cdcilien-Verein, 
den  Julius  Spengel  51  Jahre  leitete,  hat  erst- 
mals  unter  seinem  neuen  Dirigenten  Conrad 
Hannji  (von  Haus  aus  Pianist)  konzertiert 
mit  Beethoven,  Brahms,  Bach,  und  dabei 
Sorgfalt  und  guten  Willen  zuoberst  wahr- 
nehmen  lassen.  Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  In  den  von  Rudolj  Krasselt 
mit  intuitiver  Kiinstlerschaft  geleiteten 
Abonnementskonzerten  der  Stadt.  Opernhaus- 
kapelle  tauchten  verschiedene  lokale  Erstauf- 
tiihrungen  auf.  Die  von  Rudi  Stephan  als 
Sechsundzwanzigjahriger  geschaffene  »Musik 
fiir  Orchester«  verrat  hohe  K6nnerschaft  und 
Originalitat  ihres  Ideenschatzes.  Die  aparte 
Art  der  Sinfonietta  von  Leos  Jandcek  ist  aus  in 
bauerlich-tschechischer  Sphare  heimischer 
Tanzmusik  hergenommen  und  beschwert  das 
Ohr  mit  einem  UbermaB  klanglicher  Extra- 
vaganzen.  Liebenswiirdiger  und  rosiger  schaut 
die  1.  Suite  von  Ottorino  Respighi  darein,  die 
Tanz-  und  Singstiicke  des  16.  Jahrhunderts 
mit  feinem  Klangempfinden  verarbeitet.  In  der 
7.  Sinfonie  (op.  24)  des  Jungrussen  Nikolai 
J.  Mjaskowskij  sind  die  Briicken  zur  west- 
europaischen  Kultur  abgebrochen.  Es  ist  ein 
fraglos  von  groBem  Kunstwollen  erfulltes 
Klangmonstrum  entstanden,  das  in  ununter- 
brochenem  Zuge  wie  ein  Gewitter  in  der  asia- 
tischen  Steppe  dahinrast.  Weit  geklarteren 
Eindruck  hinterlaRt  Giinther  Raphaels  »Thema, 
Variationen,  Rondo«,  op.  19  als  Produkt  einer 
fruchtbaren  Phantasie,  die  aus  der  Farbenwelt 
des  Orchesters  jeder  der  sich  in  Bau,  Motivik 
und  Bewegung  plastisch  von  einander  ab- 
hebenden  Variation  ihren  Eigenwuchs  sichert. 

Albert  Hartmann 

KASSEL:  Bach-Fest.  Zum  erstenmal  ist  in 
.Kassel  vom  20.  bis  23.  September  die 
Jahrestagung  der  neuen  deutschen  Bach- 
Gesellschaft  veranstaltet  worden.  Ist  doch 
Kassel  nicht  nur  die  Stadt  Spohrs,  sondern  in 
gewissem  Sinn  auch  die  Stadt  von  Heinrich 
Schiitz,  da  dieser  als  Knabe  der  Hofkapelle 
Landgrat  Moritz  des  Gelehrten  angehort  hat. 
Die  Er6ffnungsversammlung  im  groBartigen 


Saal  des  roten  Palais  am  Friedrichsplatz  stand 
in  erster  Linie  im  Zeichen  von  Heinrich 
Schiitz.  Max  Schneider  (Breslau)  brach  in 
kiihnen,  geistvollen  Ausfiihrungen  eine  Lanze 
fiir  den  viel  verkannten  Vorlaufer  Bachs.  Am 
gleichen  Abend  fand  in  der  groBen  Martins- 
kirche  die  erste  Konzertveranstaltung  des 
Festes  mit  einem  Schiitz-Abend  statt.  Zuerst 
wurde  das  Altersfragment  Schiitzens,  das 
deutsche  Magnincat  fiir  Doppelchor  a  cappella 
aufgefiihrt.  Den  Hohepunkt  bildeten  jedoch 
die  »Musikalischen  Exequien  auf  Heinrich 
Posthumus  von  ReuB«,  die  Totenmesse  von 
unendlicher  Schonheit  und  Ergriffenheit.  Als 
letztes  Werk  dieses  Schiitz-Abends  folgte  die 
Matthaus-Passion  fur  Solostimmen  und  Chor 
in  der  Einrichtung  von  ArnoldMendelssohn. 
Johann  Sebastian  Bach  kam  im  Kammer- 
musikvormittag  des  Staatstheaters  am  zweiten 
Festtag  zuerst  mit  dem  »Musikalischen  Opfer« 
zu  Worte.  Das  Soloquartett  hatte  mit  Karl 
Flesch,  Li  Stadelmann,  Willi  Schmid  und 
Heinrich  Kruse  vier  Interpreten  von  leben- 
digem,  sehr  feinsinnigem  Musikertum.  Die 
Solokantate  fiir  Alt,  von  Paula  Lindberg  vor- 
getragen,  wirkte  durch  die  seelische  Vertiefung 
und  durch  die  dunkle  Pracht  dieses  Organs; 
die  Partita  Nr.  4  in  d-moll  wurde  von  Fleschs 
Meisterhand  als  solistisches  Violinstiick  mit 
kostlicher  Inspiration  fiir  Bachs  Kunst  ge- 
spielt.  Den  SchluB  dieses  Vormittags  bildete 
das  6.  Brandenburgische  Konzert  in  B-dur. 
Am  Abend  des  gleichen  Tages  wurde  eine 
Kantatenauslese  Bachs  aufgefiihrt.  Dieser 
Abend  erhielt  seine  besondere  Schonheit  durch 
das  groBe  Konnen  der  Solisten:  Giinther  Ramin 
(Cembalo),  Maria  Philippi,  Bockelmann, 
Louis  van  Tutder  und  Ria  Ginster.  Erlebnis- 
stark  war  das  Orgel-,  Orchester-  und  Chor- 
konzert  am  folgenden  Tag.  Giinther  Ramin 
interpretierte  in  seiner  vorbildlichen  Weise  die 
Passacaglia  in  c-moll  und  das  Praludium  und 
Fuge  in  D-dur  fiir  Orgel.  Die  bezaubernde 
Sopran-Kantate  sang  Lotte  Leonard  mit  der 
ihr  eigenen  musikalischen  Sicherheit  und  mit 
klanglichem  Ausdrucksverm6gen.  In  der 
zweiten  Kantate  fiir  Sopran,  BaB,  Chor  und 
Orchester  »  Auf  Friihlings  Wiederkehr«  erwies 
sich  wieder  Lotte  Leonards  feinfiihlige  Vor- 
tragskunst,  wahrend  Wol/gang  Rosenthal  die 
BaBpartie  schwungvoll  sang.  Am  Abend  horte 
man  eine  griindliche  und  sorgfaltig  vorbe- 
reitete  Auffiihrung  der  h-moll-Messe.  (So- 
listen:  Louis  van  Tuldern,  Wol/gang  Rosen- 
thal,  Maria  Philippi,  Lotte  Leonhard.)  Die  mit 
besonderer  Spannung  erwartete  Auffuhrung 
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der  »Kunst  der  Fuge«  war  ganz  in  der  Ord- 
nung  Graesers  gehalten.  Mit  groBer  Hingabe 
hatten  sich  neben  dem  Orchester  das  Miinch- 
ner  Violenquartett,  dann  Giinther  Ramin 
und  Li  Stadelmann  in  den  Dienst  der  Auffiih- 
rung  gestellt. 

Robert  Laugs  hat  nicht  nur  die  kiinstlerischen 
Festvorstellungen  geleitet,  sondern  er  war 
auch  der  Dirigent  samtlicher  Konzerte.  Der 
Wunsch  mancher,  neben  ihm  einen  besonderen 
Bach-Spezialisten  am  Dirigentenpult  zu  sehen, 
war  nicht  unberechtigt.  Mit  Riicksicht  darauf, 
daS  in  fast  allen  Konzerten  die  von  Laugs  ge- 
riihrten  Chore  beteiligt  waren,  stand  solcher 
Erfiillung  eine  gewisse  Schwierigkeit  entgegen. 
Wenn  man  bedenkt,  daB  Laugs  ein  sehr  viel- 
seitig  beschaftigter  Dirigent  ist,  dann  waren 
am  MaBstab  dieser  Tatsache  doch  Auffiih- 
rungen  von  sehr  ansehnlichem  Niveau  erzielt 
worden,  woran  das  von  Laugs  gefiihrte  Or- 
chester  des  Staatstheaters  und  die  von  ihm  ge- 
leiteten  Kasseler  Chorvereinigungen  ihren  er- 
heblichen  Anteil  hatten.    Christian  Burger 

RIEL:  Die  ersten  Konzerte  der  laufenden 
Spielzeit  brachten  einige  Erst-  und  Ur- 
auffiihrungen,  die  Anspruch  auf  allgemeineres 
Interesse  erheben  diirfen.  Chore  und  Zwischen- 
aktmusik  zu  dem  heroischen  Drama  »Thamos, 
Konig  in  Agypten«  von  Mozart  (komponiert 
1779/80).  Einrichtung  fiir  den  Konzert- 
gebrauch  von  W.  Meckbach.  Es  sind  dies  drei 
Chore,  ein  Melodram  und  vier  Orchester- 
zwischenspiele,  die  der  i7jahrige  Mozart  zu 
dem  Schauspiel  des  Wiener  Dichters  Frhrn. 
v.  Gebler  schrieb.  Das  Stiick  nel  seinerzeit 
durch  und  wurde  trotz  der  nachtraglich  ent- 
standenen  Musik  Mozarts  nicht  mehr  aufge- 
fiihrt.  So  war  bis  heute  eine  6ffentliche  Auf- 
fiihrung  wohl  nicht  erfolgt.  Die  Meckbachsche 
Einrichtung  hatte  bei  der  hiesigen  Erstauffiih- 
rung  unter  Leitung  von  Fritz  Stein  vollen  Er- 
folg.  Um  die  notige  Verbindung  und  Uber- 
leitung  zwischen  den  Chor-  und  Instrumental- 
satzen  herzustellen,  die,  selbstverstandlich, 
unverandert  geblieben  sind,  hat  Meckbach  den 
Inhalt  des  Dramas  in  erzahlender  Form  zu- 
sammengedrangt  in  freien  jambischen  Versen. 
Ob  sprachlich  alles  als  gegliickt  anzusehen  ist, 
sei  dahingestellt.  Unzweifelhaft  jedoch  ist  der 
musikalische  Teil  nach  Sinn  und  Bedeutung 
vertieft  und  zu  groBerer  Form  verbunden,  und 
damit  ist  lebendigste,  dramatische  Musik  Mo- 
zarts  dem  Konzertgebrauch  erschlossen. 
J.  S.  Bach  »Die  Kunst  der  Fuge«  fiir  den  Kon- 
zertgebrauch  eingerichtet  von  H.  Th.  David. 


Kurz  nacheinander  sind  jetzt  zwei  Bearbei- 
tungen  erschienen.  W.  Graeser  hat  sich  darauf 
beschrankt,  die  »Kunst  der  Fuge«  in  ihrer 
nach  Bachs  Tod  veroffentlichten  Gestalt  zu 
orchestrieren.  Der  Frankfurter  Musikwissen- 
schattler  H.  Th.  David  griff  dagegen  auf  das 
Bachsche  Autograph  zuriick.  Hieraus  ergab 
sich  eine  grundlegende  Anderung  in  der 
Reihenfolge  der  Fugen.  Dies  war  zweifellos 
der  schwierigste  und  verantwortungsreichste 
Teil  der  Arbeit.  Zum  Ganzen  ist  zu  sagen,  daB 
es  David  gelungen  ist,  eine  Anordnung  zu 
nnden,  die  einen  logisch  begriindeten  Ent- 
wicklungsgedanken  sowohl  in  der  Umbildung 
des  Urthemas  als  hinsichtlich  der  bisher  ver- 
borgenen  groBen  Gesamtform  offenbart.  Auch 
David  iibertrug  das  Werk  auf  einen  groBeren 
Klangkorper:  Streichorchester,  Holzblaser und 
eine  Tuba.  Durch  sehr  geschickte  Ausniitzung 
der  Klanggegensatze  ist  auBerste  Pragnanz 
und  Klarheit  des  StimmgeAechts,  auch  da,  wo 
es  sehr  eng  gekniipft  ist,  erreicht.  Es  ist  anzu- 
erkennen,  daB  David  mit  sicherem  Stilgefiihl 
alle  auBerlichen  Orchesterwirkungen  ver- 
mieden  hat.  Die  Urauffuhrung  brachte  dem 
Bearbeiter  und  dem  Dirigenten,  Fritz  Stein, 
ehrende  Auszeichnung  ein. 
Kurt  Thomas:  Serenade  fiir  kleines  Orchester 
op.  10.  (Urauffiihrung  im  1 .  Sinfoniekonzert, 
Leitung  Fritz  Stein.)  Der  Komponist  hat  hier 
eine  treue  Gemeinde  seit  den  oft  wiederholten 
Auffiihrungen  seiner  groBen  achtstimmigen 
a  cappella-Chorwerke  (Messe,  Passion,  Psalm) . 
Nun  erntete  er  auch  als  Orchesterkomponist 
begriindeten  Erfolg.  Die  Serenade  hat  fiinf 
Satzchen,  deren  Sinn  ohne  weiteres  verstand- 
lich  wird  als:  Anmarsch  der  Musikanten, 
Standchen  (Thema  mit  Variationen) ,  ein 
Tanzchen  (Scherzo  mit  Trio),  Zwiesprache, 
und,  nach  ungeduldigem  Hineinplatzen  der 
Gefahrten,  Abzug.  Die  beziehungsreiche  Ver- 
arbeitung  charakteristischer  Themen  fiihrt  zu 
einer  abgerundeten  und  geschlossenen  Form. 
Ein  lustiger  Einiall:  im  Abzug  der  Musikanten 
erscheint  einfach  das  Anrnarschthema  in  Um- 
kehrung.  Das  kleine  Orchester  klingt  farbig, 
auch  harmonisch  sehr  reich.  Im  ganzen:  eine 
zugleich  unterhaltsame  und  wertvolle  Ge- 
brauchsmusik.  Paul  Becker 

KONIGSBERG:  Die  Tatsache,  daB  Her- 
.mann  Scherchen  nach  schwierigen  Ver- 
handlungen  der  neue  Generalmusikdirektor 
der  Stadt  Konigsberg  geworden  ist,  beleuchtet 
zur  Geniige  die  stark  veranderte  Lage  in 
unserem  Konzertleben.  Schon  in  den  wenigen 
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Monaten  seines  Hierseins  sind  sehr  deutlich 
fuhlbare  Strome  der  Anregung  von  ihm  aus- 
gegangen.  Diese  Auflockerung  tat  unserm 
verkalkten  Musikleben  bitter  not.  Was  Scher- 
chen  als  Dirigent  und  Orchestererzieher  be- 
deutet,  bedarf  keiner  weiteren  Erklarungen. 
Segensreich  ist  aber  auch  seine  Einwirkung 
auf  die  Programmbildung,  die  hinfort  erheb- 
lich  mehr  als  bisher  das  Neue  beriicksichtigen 
wird.  Die  musikalischen  Geschicke  des  Konigs- 
berger  »Rundfunk«  sind  ihm  ebenfalls  unter- 
stellt.  Folgende  Tatsachen  mogen  hier  alles 
besagen.  Man  erlebte  innerhalb  weniger 
Wochen  Auffiihrungen  von  Strawinskijs  »Ge- 
schichte  vom  Soldaten«,  Webers  »Euryanthe«, 
Purcells  »Dido  und  Aeneas«,  Bachs  »Musika- 
lischem  Opfer«  und  der  »Kunst  der  Fuge«.  — 
Als  neuer  Leiter  der»Musikalischen  Akademie« 
vermittelte  Scherchen  die  hiesige  Erstauffiih- 
rung  von  Honeggers  »K6nig  David«  (eine 
glanzende  Wiedergabe  mit  Gerda  Miiller- 
Scherchen  als  Sprecherin  und  Rose  Walter, 
Agnes  Lenbach  und  hiesigen  Opernkraften  in 
den  Gesangspartien) .  —  Hugo  Hartung,  der 
neue,  ausgezeichnete  Leiter  der  »Singakade- 
mie<i,  brachte  bisher  Auffiihrungen  von 
Haydns  »Sch6pfung«  und  des  100.  Psalms  von 
Reger.  Otto  Besch 

IONDON:  Programme,  die  ausschlieBlich 
Jeinem  Komponisten  gewidmet  sind,  ge- 
horen  bekanntlich  zu  den  gefahrlichen  Ex- 
perimenten,  namentlich  wenn  es  sich  um 
Zeitgenossen  handelt.  Der  hier  seit  Jahren  an- 
sassige  Hollander  Bernard  van  Dieren  und  der 
Balte  Medtner  wagten  es  beide;  der  erste  unter 
Mitwirkung  der  feinen  Klavierspielerin  Frida 
Kindler,  des  Mangeotschen  Streichguartetts, 
des  Cathedral  Mannerstimmenauartetts,  eines 
Kammerorchesters  unter  der  Leitung  des 
jungen  John  Barbirolli  und  des  fiir  mo- 
derne  Musik  begeisterten  Sangers  John  Goss; 
letzterer  mit  der  Hilfe  des  eigenen  eminenten 
Klavierspieles  und  der  dramatisch  begabten 
Sangerin  Makoushina.  Wie  iiblich  bei  diesen 
Veranstaltungen,  traten  nicht  nur  die  starken, 
sondern  auch  die  schwachen  Seiten  in  die 
Erscheinung.  Van  Dieren  wird  von  vielen 
fiir  den  direkten  Erben  der  groBen  Kontra- 
punktiker  gehalten  und  kein  Zweifel,  daB 
ihm  in  dieser  Richtung  eine  ungewohn- 
liche  Begabung  und  groBes  Konnen  zur  Ver- 
fiigung  stehen;  ob  aber  die  eigentliche  Er- 
tindung,  die  seiner  komplizierten  Technik 
den  lebenspendenden  Impuls  verleihen  soll, 
auf  gleicher  Hohe  sich  bewegt,  ist  eine  Frage, 


die  dieses  Konzert  jedenfalls  nicht  mit  einem 
unbedingten  »  Ja«  beantwortete.  Es  fehlt  seinen 
Themen  die  scharfgezeichnete  Linie,  seinen 
Liedern  die  feine  Charakterisierung:  eine 
»Bergerethe«  klingt  bei  ihm  ahnlich  wie  eine 
dramatische  Szene,  ein  Rondel  nicht  wesent- 
lich  verschieden  von  einem  Heimschen  Ge- 
dicht  wie  »Mir  traumte  von  einem  Konigs- 
kind«.  Am  besten  gelingt  ihm  das  Par- 
odistische.  Alles  in  allem  eine  interessante  Er- 
scheinung,  welche  das  GroBe  streift,  ohne 
es  ganz  zu  erreichen.  Ahnliches  empnndet 
man  beiMedtner,  wenn  auch  aus  ganz  ver- 
schiedenen  Griinden.  Hier  wuchert  ein  Reich- 
tum  an  Ernndung  und  der  Mittel,  dem  nur 
ein  vollendetes  Formgefiihl  fehlt,  um  aus 
dem  groBen  Vertreter  der  Romantik  in  unserer 
Zeit  einen  wahrhaft  groBen  Tonsetzer  zu 
machen.  Klangschon  ist  alles,  was  er  schreibt, 
namentlich  seine  Lieder,  deren  Stimmung 
fast  immer  das  Richtige  trifft,  aber  immer 
stort  ein  »Zuviel«  den  VollgenuB  und  beein- 
trachtigt  die  kiinstlerische  Bedeutung.  In 
einem  der  British  Broadcasting  (Radio)  Kon- 
zerte  sang  der  neue  Chor  dieser  Gesellschaft 
Granvil  Bantocks  von  derselben  zur  Drei- 
jahrhundertsfeier  Bunyans  bestellten  » Pil- 
grirrjs  Progress«  fiirChor,  Soli  und  Orchester. 
Dem  Texte  gema.fi  spielt  das  Rezitativ  darin 
eine  allzu  groBe  Rolle,  wahrend  Chor  und 
Solisten  nur  sparlich  zu  Worte  kommen. 
Ist  dies  an  und  fiir  sich  eine  schwer  zu  um- 
schiffende  Klippe,  so  scheiterte  das  fast 
zwei  Stunden  dauernde  Werk  an  einem  auf- 
fallenden  Mangel  an  Originaleinfallen.  Es  ist 
vorziigliche  Mache,  aber  leider  nicht  mehr 
als  das.  Dasselbe  laBt  sich  von  Kurt  Atter- 
bergs  preisgekronter  Sinfonie  sagen,  die  das 
Londoner  Sinfonieorchester  unter  Beecham 
brachte.  Freilich  ein  flott  geschriebenes 
Werk,  bei  dem  aber  so  viele  hervorragende 
Vorganger  Pate  gestanden  haben,  daB  die 
Paten  den  Tautling  fast  erstickten.  Das 
Londoner  Sinfonieorchester  produzierte  auch 
einen  hier  noch  wenig  bekannten  Dirigenten, 
Emil  Cooper  aus  RuBland,  dessen  verzwicktes 
Taktieren  Haydn,  Bach  und  Mozart  ver- 
hangnisvoll  wurde,  der  sich  jedoch  in  dem 
farbenprachtigen  »Feuervogel«  von  Stra- 
winskij  und  dem  Pelion  auf  Ossa  haufenden 
Skrjabinschen  »Poĕme  de  l'Extase«  rehabili- 
tierte.  Und  endlich  sei  noch  des  beispiellosen 
Erfolges  der  Berliner  Philharmoniker  und 
Furtwdnglers  erwahnt,  von  dem  ich  nur  das 
Albert  Hall-Konzert  horen  konnte,  da,  bei 
den  ausverkauften  Hausern,  die  Agenten  es 
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nicht  fiir  der  Miihe  wert  hielten,  die  Presse 
mit  Platzen  zu  bedenken.  Die  Philharmoniker 
spielten  nur  Bekanntes,  selbst  eine  Bruckner- 
Sinfonie  wurde  durch  eine  Beethovensche  er- 
setzt.  Warum,  auf  wessen  unzulanglichen  Rat  ? 
—  Ubrigens  sollte  man,  wenn,  was  sehr  zu 
begriiBen  ware,  eine  Brucknersche  Sinfonie 
aufgefiihrt  werden  soll,  die  dritte,  siebte, 
achte  oder  neunte  wahlen,  nicht  gerade  die 
vierte,  deren  mit  dem  deutschen  Wald  zu- 
sammenhangende  Bedeutung  dem  Auslander 
verschlossen  ist.  L.  Dunton  Green 

IUBECK:  In  das  Dunkel,  das  bislang  tiber 
jden  Abendmusiken  Ditrich  Buxtehud.es 
lagerte  —  ihre  Partituren  waren  samtlich 
verschollen,  nur  von  einer  einzigen  ist  das 
Textbuch  erhalten  — ,  hat  der  fiir  die  Ent- 
wicklungsgeschichte  des  vorbachschen  Ora- 
toriums  bedeutsame  und  auischluBreiche 
Fund  Dr.  Willy  Maxtons  (Osnabriick)  nun 
Licht  gebracht:  im  Verfolg  einer  Arbeit  iiber 
Johann  Theile  entdeckte  er  die  Stimmen  zu 
der  Abendmusik,  die  Buxtehude  fiir  das  Jahr 
1683  komponierte.  In  der  Einrichtung  Dr. 
Maxtons  gelangte  das  hochinteressante  Werk 
an  der  Statte  von  Buxtehudes  Wirksamkeit, 
der  Liibecker  Marienkirche,  zur  neuzeitlichen 
Urauffiihrung.  Das  Textbuch  des  unbekann- 
ten  Verfassers  behandelt  in  Bibelwort,  Choral- 
lied  und  eigener  barock-iiberladener  Sprache 
einen  Lieblingsstoff  des  Fruhbarock:  Das 
jiingste  Gericht.  Die  drei  allegorischen  Ge- 
stalten  Geiz,  Leichtiertigkeit  und  Hoffahrt 
schildern  im  ersten  Teil  des  urspriinglich 
auf  drei  Abende  verteilten  Werkes  trium- 
phierend  die  Verderbnis  der  Zeit;  den  zweiten 
und  dritten  fiillen  die  Dialoge  der  guten  und 
bosen  Seele;  mahnend  und  warnend  mischt 
sich  die  Stimme  Gottes  in  den  Kampf,  reflek- 
tierend  begleitet  ihn  der  Chor.  Mit  verhaltnis- 
maBig  bescheidenen  Mitteln  hat  Buxtehude 
die  religios-allegorische  Dichtung  in  Musik 
gesetzt.  Fiir  die  fein  allegorischen  Figuren 
verwendet  er  Soprane  (die  zu  seiner  Zeit 
vom  Knabenchor  gestellt  wurden),  fiir  die 
Rezitative  der  gottlichen  Stimme  einen  BaB. 
Ein  fiinfstimmiger  Chor  mit  2  Sopranen,  ein 
»kleiner  Chor«  aus  Alt,  Tenor  und  BaB  und 
ein  Streichkorper  aus  2  Violinen,  2  Bratschen 
und  BaB  treten  hinzu.  Die  Formen,  deren 
Buxtehude  sich  bedient,  sind  die  iiblichen  des 
Friihbarocks:  das  orgel-  oder  cembalobeglei- 
tete  Rezitativ,  das  in  diesem  Werk  nur  geringe 
Ansatze  zu  dramatischer  Belebung  zeigt,  das 
lyrisch  emprindsame  Arioso  und  die  kiirzere 


Strophenarie,  deren  Schliisse  dem  Zeitge- 
schmack  der  Koloratur  huldigen.  Das  Schwer- 
gewicht  ruht  in  den  rhythmisch  reichgestal- 
tigen,  in  der  Helligkeit  des  Klangs  bezaubern- 
den  Chorsatzen,  die  durchweg  instrumental 
begleitet  sind  und  durch  ihre  kraftvoll-leben- 
dige  Deklamation  wie  durch  ihre  Tonarten- 
charakteristik  fesseln.  Die  starkste  und  tietste 
Wirkung  erreichen  sie  in  den  Choralvaria- 
tionen,  die  die  Formen  des  Orgelchorals  auf 
den  Vokalk6rper  iibertragen  und  mit  ihrer 
fugierten  Stimmfiihrung  einen  willkommenen 
Gegensatz  zu  der  iiberwiegend  homophonen 
Satzweise  der  iibrigenTeile  bilden.  Beschwingt- 
heit  des  Tempos,  Lebendigkeit  der  Dekla- 
mation  und  Helligkeit  des  Klangbildes  sind 
die  besonderen  Kennzeichen  der  Musik,  die 
in  einzelnen  Arien  bedeutsame  Ansa.tze  zu 
illustrativer  Charakterisierung  des  Textes 
und  expressiver  Chromatik  aufweist  und  in 
den  ausdrucksgewaltigen  SchluBchoren  der 
beiden  ersten  Akte  wie  in  dem  zu  mystischer 
Verklartheit  sich  steigernden  AbschluB  ihre 
Hohepunkte  hat.  Unter  der  iiberlegenen  und 
stilkundigen  Leitung  Dr.  Maxtons  hinterlieB 
das  eine  Auffiihrungsdauer  von  zweieinhalb 
Stunden  beanspruchende  Werk  einen  tiefen 
und  nachhaltigen  Eindruck.  Henrorragende 
solistische  Leistungen  boten  in  den  Partien 
der  guten  und  der  bosen  Seele  Else  Suhrmann 
und  Magdalene  Zick  (Osnabriick);  den  Chor 
stellte  die  prachtvoll  disziplinierte  Vereini- 
gung  fiir  kirchlichen  Chorgesang.    F.  Jung 

MAILAND:  Die  Scala  gab  eine  Reihe  von 
Sinfoniekonzerten  unter  Leitung  der 
Kapellmeister  Toscanini  und  Defauw.  Tos- 
canini  hat  vermoge  seiner  wunderbaren  Kunst 
in  seinen  Konzerten  sehr  interessante  Pro- 
gramme  verwirklicht:  die  Sinfonie  in  D-dur 
von  Mozart,  die  »Tre  Canzoni«  von  Piz- 
zetti  fiir  Gesang  und  Streichquartett,  welche 
in  der  Bearbeitung  fiir  Orchester  allerdings 
etwas  von  der  Intimitat  ihrer  urspriinglichen 
Quartettgewandung  einbiiBen,  die  »Berceuse« 
und  das  »Rondo  Arlecchinesco«  von  Busoni; 
die  elegante  »Daphne  und  Cloe«  von  Ravel. 
Im  zweiten  Konzert  unter  Leitung  Toscaninis 
lernten  wir  den  »Psalmus  Hungaricus«  von 
Kodaly  kennen,  den  ich  nicht  nur  fiir  eine 
der  charakteristischsten  ungarischen  Kompo- 
sitionen,  sondern  auch  fiir  eine  der  origi- 
nellsten  in  der  Musikliteratur  halte.  Der  Psalm 
kiindet  die  ungarische  Volksseele,  ebenso  wie 
der  »Boris«  von  Mussorgskij  die  russische. 
Diese  Musik  ist  der  ungestiime  Schrei  eines 
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ganzen  VoIkes  und  der  feurige  Ruf  einer  Seele. 
Der  Erfolg  war  auBerordentlich  sowohl  fur 
den  Komponisten  als  auch  fiir  Toscanini,  der 
sein  drittes  Konzert  durch  unvergeBliche  Vor- 
trage  dem  Gedachtnis  Schuberts  widmete.  De- 
fauw  leitete  die  » Impressions  d'Ardennes«  von 
J  ongen,  die  die  starke  musikalische  Begabung 
dieses  tiichtigen  belgischen  Komponisten  be- 
weisen,  den  »Beato  Regno«  von  Tommasini, 
Stiicke  von  Prokofieff  und  von  Glasunoff .  Dem 
hervorragenden  Dirigenten  spendete  das  Publi- 
kum  starken  Beifall.  Lodovico  Rocca 

MUNCHEN:  Unter  den  ungezahlten  Schu- 
bert-Feiern  verdient  die  von  der  Staats- 
oper  im  Nationaltheater  veranstaltete  der  be- 
sonderen  Hervorhebung,  weil  Hans  Knap- 
pertsbusch  sich  in  ihr  der  beiden  selten  ge- 
horten  italienischen  Ouvertiiren  einmal  an- 
nahm.  Auf  der  gleichen  Hohe  hielt  sich  seine 
Wiedergabe  von  Richard  StrauB'  »Panathe- 
naenzug«  mit  dem  virtuosen  einarmigen 
Pianisten  Paul  Wittgenstein  in  einem  Konzerte 
der  Musikalischen  Akademie.  Siegmund  v. 
Hausegger  brachte  in  einem  seiner  Abonne- 
mentkonzerte  die  »Variationen  iiber  ein 
Schubert-Lied «  (Urauffiihrung)  von  Hans 
Sachse,  die  freilich  die  hochgespannten  Er- 
wartungen  nicht  erfullten,  weil  das  gewahlte 
Thema  (»Die  Nebensonnen «)  einer  Abwand- 
lung  im  eigentlichen  Variationssinne  wider- 
strebt.  Eine  weitere  Urauffiihrung  gab  es  in 
den  Volkssinfoniekonzerten  mit  einem  stim- 
mungsvollen,  aber  in  diesem  Stimmungs- 
haften  zerflieBenden  Requiem  fiir  Alt  und 
Orchester  von  Alfred  Schlageter .  Ein  anderes 
dieser  Konzerte,  das  dem  »Anschlufi  Oster- 
reichs  auf  musikalischem  Gebiete  dienen« 
wollte,  machte  mit  der  unproblematischen, 
musikfrohen  Sinfonie  des  Wieners  Alfred  v. 
Arbter  bekannt,  ferner  mit  dem  von  Rudolf 
Macudzinsky  iiberlegen  gespielten  Roman- 
tischen  Klavierkonzert  des  einfallsreichen 
Vollblutmusikers  Joseph  Marx,  dessen  fiilliger 
Satz  und  bliihende  Instrumentation  aller- 
dings  an  einer  gewissen  Hypertrophie  leiden. 
An  einem  Hindemith-Abend  der  »  Vereinigung 
fiir  zeitgenossische  Musik«  spielte  das  uniiber- 
treffliche  Amar-Quartett  als  neu  fiir  Miinchen 
»Stucke  fiir  Streichquartett«  aus  op.  46,  mit 
ihrer  musikantischen  Lebendigkeit  und  »pri- 
maren  Aktivitat  der  Linie«  echter  Hindemith. 
Ebenfalls  neu  fur  Miinchen  war  ein  Streich- 
sextett  von  Adolf  Busch,  fur  das  der  Kom- 
ponist  mit  seinen  Genossen  selbst  warb.  Es 
kann  seine  Herkunft  von  Brahms  und  Reger 


nicht  verleugnen,  ist  pragnant  gefaBt  und 
kontrapunktisch  reich  gesalbt.  Gelegentlich 
einer  Schubert-Feier  der  Goethe-Gesellschaft 
lernte  man  das  Orchester  der  Wiener  Kammer- 
konzertvereinigung  kennen,  eine  ausgezeich- 
net  disziplinierte  Korperschait,  aber  im  Vor- 
trag  von  erkaltender  schulmaBiger  Niichtern- 
heit.  Willy  Krienitz 

NEAPEL:  Die  Konzertsaison  begann  be- 
zeichnenderweise  am  30.  Oktober  mit 
einem  Konzert  des  romischen  Augusteo- 
Orchesters  unter  Bernardo  Molinari.  Neapel  hat 
auf  dem  Papier  drei  Sinfonieorchester:  Das 
des  San-Carlo-Theaters,  das  durch  die  Restau- 
rierungsarbeiten  des  Hauses  bis  Februar  seiner 
Wirkungsstatte  beraubt  ist  und  auseinander 
zu  fallen  droht;  das  Orchester  der  Konzert- 
gesellschaft  Alessandro  Scarlatti,  das  ohne 
Fiihrer  ist  und  das  soeben  vom  Rotaryklub  be- 
griindete  Orchester  der  Societa  di  Concerti 
orchestrali,  das  zu  6ffentlichem  Auftreten  noch 
nicht  reif  ist.  —  Also  muB  Rom  aushelfen.  Die 
Gaste  brachten  eine  Suite  des  jungen  neapoli- 
tanischen  Komponisten  Mario  Pilati  und  Ho- 
neggers  Pacific  231  mit  groBem  Erfolg,  der 
auch  der  Fiinften  Sinfonie  von  Dvorak  treu 
blieb.  Maximilian  Claar 

PARIS:  Im  Oktober,  dem  Monat  der  Wieder- 
eroffnung  der  Konzerte,  hat  sich  Paris 
durch  zwei  neue  sinfonische  Gesellschaften  be- 
reichertgesehen:  das  Orchestre  philharmonique 
de  Paris  und  das  Concerts  Poulet.  Damit  ist  die 
Zahl  der  Unternehmungen  dieser  Art  auf  sechs 
gestiegen.  Bis  jetzt  ist  noch  nicht  zu  spiiren, 
daB  die  Musik  durch  diese  Vermehrung  an 
groBen  Konzerten  gewonnen  hat.  Die  Pro- 
gramme  der  einen  wie  der  anderen  nahren  sich 
vorsichtig  vom  klassischen,  man  kann  sagen 
—  vom  gespieltesten  Repertoire.  Die  Neuig- 
keiten,  ganz  gering  an  Zahl,  sind:  in  der 
Sociĕtĕ des  Concerts Jacques  Iberts  »Ballade  vom 
Geiangnis  zu  Reading«  nach  Oscar  Wilde;  bei 
den  Colonnes  eine  Folge  anmutiger  Bilder  von 
Cools  »Chez  nos  filles«,  fiinf  kleine  freundliche 
Stiicke  in  diskreten  Farben;  bei  Pasdeloup  eine 
Kanadische  Suite  (Lieder  fiir  Chor  und  Or- 
chester)  von  Claude  Champagne,  die  alte  fran- 
zosische  Gesange  ins  Gedachtnis  ruft,  deren 
Andenken  in  Kanada  lebendig  geblieben.  End- 
lich  bei  den  neuen  Philharmonikern  Honeggers 
»Rugby«,  wo  wirdie  Anlage  des  »Pacific  231«, 
nicht  aber  die  Anhanger  dieses  Sports  wieder- 
finden.  Dieselbe  Gesellschaft  laBt  Schuberts 
Sinfonie  in  C  neuerstehen;  sie  wurde,  glaube 
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ich,  seit  Chevillard  im  Jahre  1908  nicht  wieder 
gespielt.  Auch  durch  Elisabeth  Schumann 
wurde  Schubert  gefeiert,  bei  den  Lamoureux 
sowie  in  einem  Sonderkonzert,  wahrend  uns 
eine  britische  Sangerin,  Cedar  Paul,  mit  Lie- 
dern  und  Erzahlungen  der  britischen  Inseln 
bekannt  machte.  J.  G.  Prod'homme 

TURIN:  Im  Teatro  Regio  finden  einige  Or- 
chesterkonzerte  statt:  Antonio  Guarnieri, 
ein  ausgezeichneter  Dirigent,  hat  als  Neuheit 
»Scarlattiana«  von  Casella  fiir  kleines  Or- 
chester  und  Klavier,  das  der  Autor  selbst 
spielte,  vorgefiihrt.  Der  Erfolg  war  groB.  Die 
Komposition  ist  frisch,  geistreich  und  iiberaus 
gefa.llig.  Casella  hat  aus  thematischem  Mate- 
rial,  das  von  vielen  kleinen  Bruchstiicken  der 
»Opera  omnia«  von  Domenico  Scarlatti  ge- 
bildet  wird,  mit  ebenso  maBvoller  wie  ele- 
ganter  Instrumentation  fiinf  Stiicke  gewoben, 
die  zu  den  gliicklichsten  seiner  reichen  Pro- 
duktion  gehoren.  Das  Problem  war  nicht 
leicht:  es  handelte  sich  darum,  zwei  weit  aus- 
einanderliegende  Epochen  zu  verschmelzen, 
das  18.  mit  dem  20.  Jahrhundert;  die  Form 
und  den  Gedanken  von  gestern  mit  dem  Geist 
von  heute.  Casella  hat  diese  Aufgabe  in  aus- 
erlesener  Weise  gelost.  Ebenso  hat  die  »Giara«, 
die  Casella  in  einem  der  folgenden  Kon- 
zerte  dirigierte  und  die  nunmehr  iiberall  be- 
kannt  ist,  die  warmste  Sympathie  erweckt 
wegen  ihres  so  frohlich  karikierenden  Inhalts, 
der  Originalitat  ihrer  Rhythmen  und  ihrer  In- 
strumentation.  Auch  als  Dirigent  war  Casella 
sicher  und  genau.  Wir  werden  seine  so  zarte 
und  poetische  Interpretation  der  Schubert- 
schen  »unvollendeten«  Sinfonie  nicht  ver- 
gessen.  —  Von  jetzt  an  werden  die  Konzerte 
von  den  Kapellmeistern  Da  Sabata,  De/auw, 
Fried,  Schalk  und  Toni  dirigiert.  Magda 
Brard,  die  herrliche  Pianistin,  die  mit  der  voll- 
endetsten  Technik  eine  delikate  und  raffinierte 
Kunst  der  Interpretation  verbindet,  hat  ein 
Konzert  im  Lyceum  gegeben,  wo  sie  uns  Pro- 
ben  moderner  Autoren,  wie  Pick  Mangiagalli, 
Aljano,  Castelnuovo  und  Fuga  (eine  neue  und 
malerische  »Impressione«),  darbot,  denen  ein 
warmer  Erfolg  beschieden  war. 

Lodovico  Rocca 

EIMAR:  Die  Goethe-Stadt  steht  im 
Zeichen  Schuberts.  Da  eine  zusam- 
menraffende  Personlichkeit  hier  fehlt,  feiert 
jeder  seinen  Schubert  nach  seiner  Art:  Das 
Theater,  die  Musikschule,  die  Gesangvereine, 
das  Reitz-Quartett  und  das  Weimarische  Trio 


und  was  sonst  noch  inneren  Antrieb  dazu 
verspiirt.  Aber  Schubert  ist  nicht  tot  zu 
kriegen.  Praetorius  bringt  im  Theater  die 
4.  und  5.  Sinfonie  ohne  tieieres  Einstellungs- 
vermogen.  Im  ersten  Konzert  der  Staats- 
kapelle  gab's  eine  recht  derbe  Auffiihrung 
von  Wolfs  »Penthesilea«  unter  Praetorius 
und  eine  langweilige  Interpretation  der 
groBtenteils  iiberwundenen  dritten  Sinfonie 
von  Wetz  unter  Leitung  des  Komponisten. 
An  seinem  ersten  Abend  hatte  das  Reitz- 
Quartett  mit  Hindemiths  Streichquartett  in 
F-moll  einen  sensationellen  Eriolg.  Haydns 
»Jahreszeiten«  feierten  durch  den  »Neuen 
gemischten  Chor«  unter  Praetorius  und  mit 
Xaver  Mang,  Elsbeth  Bergmann-Reitz  und 
Benno  Haberl  als  Solisten  frohliche  Urstand. 
Walter  Rein  hat  das  Verdienst,  mit  Schuberts 
»Stabat  mater«  und  Bruckners  d-moll-Messe 
einem  zahlreichen  Publikum  am  Totensonntag 
Trost  und  Erhebung  gegeben  zu  haben,  wenn 
auch  die  Auffiihrung  oft  unter  der  Unzulang- 
lichkeit  des  Apparates  litt.      Otto  Reuter 

IEN :  In  einem  Konzert  der  Oratorien- 
vereinigung  unter  RudolJ  Nilius'  Lei- 
tung  kam  ein  junger  unbekannter  Komponist 
mit  einem  groSen  abendfiillenden  Chorwerk 
zu  Gehor.  Die  Komposition  fiihrt  den  Titel 
»Laudamus«  und  das  Titelwort  leuchtet  zu- 
gleich  als  geistiges  Leitmotiv  den  sechs  Lob- 
gesangen  voraus,  die  hier  iiber  einzelne  Satz- 
pragungen  aus  dem  Gloria-Text  und  aus  den 
Psalmen  angestimmt  werden.  Der  Autor  heiBt 
Boris  Papandopulo,  ist  22  Jahre  alt,  russischer 
Abkunft,  in  Honeff  am  Rhein  geboren,  hat  in 
Agram  studiert  und  lebt  in  Wien.  Ein  etwas 
bewegtes  Nationale,  das  aber  in  diesem  Fall 
die  Entwicklung  anscheinend  zum  Guten 
wandte,  so  zwar,  daS  sich  das  urspriingliche 
Musikantentum  des  jungen  Mannes  in  unver- 
sehrtem  Naturzustand  erhalten  konnte.  Pa- 
pandopulo  komponiert  in  seliger  Unbeschwert- 
heit  von  aller  zeitgemaBen  Problematik, 
kunstlos,  primitiv,  etwa  mit  der  iiberzeugen- 
den  Naivita.t  eines  Bauemmalers,  der,  seines 
Gottes  voll,  nur  mit  lachenden,  ungetriibten 
Farben  operiert,  mit  Knallrot,  Grellblau,  Saft- 
griin  oder  mit  hell  glanzenden  Goldlasuren. 
Er  schwelgt  in  Diatonik,  kostet  die  Herrlich- 
keiten  einiacher  Dreiklangsverbindungen  oder 
die  Wunder  der  Nonen-,  Undezimen-  und 
Tredezimenakkorde  ganz  so  aus,  als  ware  das 
Phanomen  solcher  Klangschonheiten  hier  zum 
ersten  Male  entdeckt  worden.  Die  Starke  des 
Komponisten  liegt  im  vokalen  Element,  und 
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es  ist  erstaunlich,  mit  welcher  Fertigkeit  dieser 
Zweiundzwanzigjahrige  einen  klingenden, 
dankbaren  Vokalsatz  zu  schreiben  vermag. 
Talentprobe  eines  wohl  etwas  derben  und  un- 
geschliffenen,  aber  durchaus  Vertrauen  er- 
weckenden  Diesseitsgeistes.  —  Die  Philhar- 
moniker  mit  Schalk  an  der  Spitze  stellten  neben 
Atterbergs  Preissinionie  —  gedankenreicher 
Eklektizismus,  der  unter  der  Hand  eines  cha- 
raktervollen  Kiinstlers  und  Musikers  formlich 
Originalitatswert  erhalt  —  Franz  Schmidts 
3.  Sinionie,  die  in  der  osterreichischen  Sektion 
der  Columbiakonkurrenz  pramiiert  wurde. 
Diese  mehr  idyllische  als  sinionische  Musik 
traumt  vom  osterreichischen  Kolorit  in  Klang 
und  Sang,  ireilich  ohne  daB  es  gelange,  die 
verschwimmenden  Traumbilder  zum  realen 
Kunstwerk  von  ernsterer  tonkiinstlerischer 
Bedeutung  zu  zwingen.  So  klingt  diese  3.  Sin- 
fonie  als  ein  matter,  schwachlicher  Nachhall 
jener  zweiten,  die  einstmals  als  verheifiungs- 
voller  Auftakt  mit  sanguinischem  Jubel  be- 
grufit  wurde.  —  Die  offiziellen  Schubert- 
Feiern  gelangten  an  ein  ziemlich  erschopftes 
Publikum,  dem  ein  Jahr  lang  von  beruf ener  und 
und  noch  mehr  von  unberufener  Seite  zuge- 
setzt  worden  war.  Zudem  fehlte  es  dem  Fest- 
programm,  so  viel  des  Schonen  und  Wiirdigen 
auch  '  geboten  wurde,  einigermaBen  an  der 
rechten  PlanmaBigkeit  in  der  Anlage.  Fast 
mochte  man  meinen,  daB  sich  das  Eigentiim- 
liche  Schubertschen  Musizierens,  sein  seliges 
Sichverstr6men,  seine  »himmlische  Lange«, 
noch  hundert  Jahre  nach  seinem  Tode  irgend- 
wie  auswirken  wollte.  Das  ernste  Nachwort 
hatten  die  Musikwissenschaftler,  die  zu  einem 
» Internationalen  Kongreji  fiir  Schubert-For- 
schungd.  zusammentraten.  Das  Zustande- 
kommen  des  Kongresses  ist  das  Verdienst  des 
Professors  Otto  Erich  Deutsch,  sowie  der  Uni- 
versitatsdozenten  Haas  und  Alfred  Orel.  Herr 
van  Hoboken,  ein  groBherziger  Kunstma.zen, 
hatte  die  Veranstaltung  unter  seine  Fittiche 
genommen,  Eusebius  Mandyczewski ,  der 
Doyen  der  Schubert-Forscher,  fiihrte  den  Vor- 
sitz.  Zweck  der  Tagung  war:  eine  Fiihlung- 
nahme  unter  den  namhaften  Fachgelehrten 
und  -schriftstellern  herbeizufiihren;  unmittel- 
bare  Ergebnisse  standen  ja  kaum  zu  erwarten. 
Immerhin  gab  es  eine  Reihe  interessanter  und 
fesselnder  Vortrage.  Max  Friedlaender  sprach 


iiber  Schubert  -  Handschritten,  Otto  Erich 
Deutsch  zum  thematischen  Katalog  der  Werke 
Schuberts.  Ein  begeistertes  Schubert-Bekennt- 
nis  legte  Ernst  Krenek  ab,  der  namentlich  die 
»nach  innen  gewandte  Originalitat«  des  Mei- 
sters  hervorhob  und  ihn  als  spezifisch  oster- 
reichischen  Kunstler  und  in  Hinblick  auf  die 
gedankliche  Fiille  mit  Stifter  und  Nestroy  ver- 
glich.  Ernst  Biicken  wies  insbesondere  auf  das 
»Naive«  im  Schillerschen  Sinne  hin,  das  Schu- 
berts  Werke  kennzeichnet.  Gustav  Becking 
sagte  in  hubscher,  antithetischer  Formulie- 
rung  ungefahr:  daB  Beethoven  gleichsam  in 
der  Mitte  steht  als  allmachtiger  Bezwinger  der 
Natur,  wahrend  dem  Romantiker  Schubert  die 
ganze  Herrlichkeit  der  Natur  zustromt,  ohne 
daB  er  sie  bezwingen  wollte  oder  konnte.  Willi 
Kahls  interessante  Betrachtungen  gingen  von 
den  lyrischen  Klavierstiicken  aus  und  gipfel- 
ten  etwa  im  Nachweis,  daB  Schubert  hier 
durchaus  aus  der  Natur  des  Instrumentes 
komponiert  hat,  wie  er  ja  iiberhaupt  ein  vollig 
klares  GrenzbewuBtsein  fiir  die  Unterschei- 
dung  vokaler  und  instrumentaler  Elemente  be- 
saB;  im  Gegensatz  zu  Mendelssohn,  der  in  ro- 
mantischer  Vertauschung  der  Begriffe  die  Ein- 
deutigkeit  des  Tones  iiber  die  des  Wortes  stellte 
und  so  zu  den  aus  vokaler  Vorstellung  ge- 
schopften  »Liedern  ohne  Worte«  gelangte. 
Hans  K6ltzsch  legte  sich  die  Frage  vor,  ob 
Schuberts  Klaviersonaten  bloB  Nebenwerk 
oder  ob  sie  Lebensinhalt  seien  und  gelangte  zu 
dem  Resultat,  daB  Schuberts  Sonatenschaffen 
die  Bedeutung  einer  Zentralsonne  habe,  da 
nirgends  so  wie  hier  die  entscheidenden  Stil- 
krisen  in  Erscheinung  traten,  die  Schubert 
auszutragen  und  zu  iiberwinden  hatte.  Im  An- 
schluB  an  Otto  Vrieslanders  tief  schiirfende 
Formaluntersuchung  iiber  zwei  Stellen  »himm- 
lischer  Lange«  entstand  eine  scha.rfere  Mei- 
nungsdifferenz  iiber  Vortrags-  und  Auffas- 
sungsfragen,  der  Ernst  Decseys  Referat  iiber 
Schuberts  Tanzmusik  das  allseits  erwiinschte 
Ende  bereitete.  Der  Vortragende  schien  von 
seinem  Thema  geradezu  tanzerisch  befliigelt 
zu  werden  und  seine  Ausfiihrungen  gestalteten 
sich  zu  einem  spriihenden,  geistreichen  Im- 
promptu,  das  das  reichlich  beigebrachte 
wissenschaftliche  Material  anmutig  und  lau- 
nisch  verarbeitete. 

Heinrich  Kralik 
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NEUE  WERKE 

Paul  Hindemith  wird  nach  Fertigstellung 
seiner  komischen  Oper,  deren  Titel  noch  nicht 
feststeht,  ein  Ballett  fiir  Djaghileff  schreiben. 
Selma  Lagerlbf  beauftragte  Swend  Lindstrbm 
mit  der  Bearbeitung  ihrer  »Kavaliere  auf 
Eckeby«  zu  einem  Opernlibretto.  Hermann  El- 
vĕn  hat  die  Musik  zu  dieser  Oper  geschrieben. 
Mark  Lothar  hat  kiirzlich  eine  neue  Oper 
»Ninon  de  Lenclos«  nach  dem  Drama  von 
Ernst  Hardt  beendet. 

Otto  Stransky  setzte  Heinrich  Brandts  abend- 
fiillende  Groteske  »Das  Hohngelachter«  in 
Musik.  *     *  :S 

Felix  Weingartner  beendete  jiingst  seine 
6.  Sinfonie,  betitelt  »La  tragica«,  deren  2.  Satz 
eine  getreue  Ausfiihrung  der  Skizzen  Schu- 
berts  zum  3.  Satz  der  »Unvollendeten«  ist. 
Waldemar  v.  Baujinern  hat  ein  neues  Orgel- 
werk  geschrieben:  26  Choral-Vorspiele  auf 
alte  Melodien  seines  kiirzlich  bei  M.  Schauen- 
burg  erschienenen  vokalen  Choralwerkes. 

OPERNSPIELPLAN 

IENINGRAD:  An  Erstauffiihrungen  sind 
Jvom  Staatlichen  Akademischen  Theater  in 
dieser  Spielzeit  geplant:  Krenek  »Jonny  spielt 
auf «,  Schostakowitsch  »Die  Nase«  und  StrauB 
»  Rosenkavalier  «. 

STUTTGART:  Das  Wiirttembergische  Lan- 
destheater  hat  die  einaktige  Oper  »Das  Ga- 
zellenhorn«  von  Hugo  Herrmann  zur  Urauf- 
fiihrung  in  dieser  Spielzeit  angenommen. 
#      %  % 

Die  Wiener  Staatsoper  veranstaltet  Ende  Fe- 
bruar  1929  ein  offizielles  Gastspiel  in  Stock- 
holm  und  Kopenhagen. 

KONZE  RTE 

BAMBERG:  Die  neugegriindete  Bamberger 
Ortsgruppe  des  Reichsverbandes  deutscher 
Tonkiinstler  trat  erstmals  mit  einem  Kammer- 
musikabend  an  die  Offentlichkeit,  an  dem 
Werke  lebender  frankischer  Komponisten  zur 
Auffiihrung  kamen.  An  erster  Stelle  horte 
man  drei  Satze  aus  dem  » romantischen  Sex- 
tett«  von  Franz  Berthold,  sodann  die  Fantasie 
fiir  Streichorchester  von  Wilhelm  Matthes  und 
zum  SchluB  die  Urauffiihrung  eines  Streich- 
quartetts  von  Alfred  Kiiffner.  Das  Bamberger 
Streichquartett  der  Herren  Schiirer,  Bauer, 
Kunkel  und  Knbrl  brachten  die  Werke  bestens 
heraus. 


SCHAFFHAUSEN:  Oskar  Disler  bringt  in 
den  Sinfoniekonzerten  des  Musikkollegiums 
1928/29  unter  anderen  tolgende  Werke  zur 
Auffiihrung:  Schonberg:  Lied  der  Waldtaube, 
Hindemith:  Konzert  fiir  Viola  d'amore,  Schre- 
ker:  Kammersinfonie,  R.  StrauB:  Till  Eulen- 
spiegel,  Kodaly:  Psalmus  hungaricus. 

WURZBURG:  Karl  Schafers  »Musik 
iiber  einen  Choral  fiir  Orgel,  2  Trom- 
peten,  Solosopran  und  einstimmigen  Manner- 
chor«  gelangte  unter  Hans  Schindler  zu  er- 
folgreicher  Urauffiihrung. 

ZWICKAU:  Unter  Leitung  von  Johannes 
Schanze  kam  hier  eine  wurdige  Auffiih- 
rung  des  »Requiem«  von  Richard  Wetz  zu- 
stande. 

TAGESCHRONIK 

Eurtwdngler  bleibt  in  Berlin.  Als  sich  die 
Offentlichkeit  eben  mit  der  Tatsache  abzu- 
nnden  begann,  daB  Furtwangler  Berlin  ver- 
laBt,  um  an  die  Wiener  Oper  zu  gehen,  ist 
jetzt  die  Entscheidung  dahingehend  gefallen, 
daB  Furtwangler  in  Berlin  bleibt  und  gleich- 
zeitig  Verhandlungen  eingeleitet  sind,  das  Phil- 
harmonische  Orchester  von  der  Stadt  Berlin 
unter  BeihiHe  des  Staates  zu  iibemehmen.  Die 
Folgen  der  kommenden  Regelung  lassen  sich 
jetzt  nur  andeuten.  Unbedingt  zu  begriiBen  ist, 
daB  Furtwangler  Berlin  erhalten  bleibt  und  daU 
vom  Philharmonischen  Orchester  die  wirt- 
schaftlichen  Sorgen  mit  einem  Schlage  ge- 
nommen  sind.  Ertreulich  ist  ferner,  wie  Stadt 
und  Staat  gemeinsam  an  die  Erfiillung  musik- 
kultureller  Aufgaben  herangehen. 
Die  Stadtische  Oper  hatte  die  Einrichtung  einer 
» Jungen  Opernbiihnea  geplant.  In  diesem 
Opern-Studio  sollten  in  Sonntag-Matineen 
Werke  junger  unbekannter  deutscher  Kom- 
ponisten  6ffentlich  aufgefiihrt  werden.  Es 
waren  bereits  die  ersten  Werke  in  Aussicht  ge- 
nommen;  da hat  die Berliner  Stadtverordneten- 
versammlung  einen  Strich  durch  den  ganzen 
Plan  gemacht,  indem  sie  die  Vorlage  ablehnte. 
Dagegen  stimmten  unter  anderen  sowohl  die 
Kommunisten,  die  erklarten,  die  gegenwartige 
Biihne  habe  mit  der  Welt  des  Arbeiters  nichts 
zu  schaffen,  wie  die  Deutschnationalen.  In  der 
Sitzung  muBte  Oberbiirgermeister  B6B  Bruno 
Walter  vor  Angriffen  verteidigen.  DaB  der  Ge- 
danke,  jungen  Komponisten  die  Auffiihrung 
ihrer  Werke  zu  ermoglichen  und  den  Horer 
mit  der  neuen  Klangwelt  mittels  des  »Studios« 
vertraut  zu  machen,  gescheitert  ist  an  der  Ab- 


<  316  > 


ZEITGESCHICHTE 


317 


stimmung  der  Stadtvater,  ist  auf  jeden  Fall 
bedauerlich. 

Der  fiir  die  Vorbereitung  der  Berliner  Fest- 
spiele  ig2g  eingesetzte  AusschuB  berichtete 
jiingst  auf  Einladung  von  Oberbiirgermeister 
B6J3  iiber  den  Stand  der  Vorarbeiten,  um  den 
propagierten  Plan  einer  Berliner  Saison  auf 
kiinstlerischem  Gebiete  zu  verwirklichen.  Das 
Programm  fur  die  Veranstaltung,  die  von  Mai 
bis  Ende  Juni  dauern  soll,  ist  vom  General- 
intendanten  Tietjen  in  Gemeinschaft  mit  dem 
Intendanten  Dr.  Eger  in  groBen  Ziigen  aus- 
gearbeitet  worden.  Den  Hauptanteil  an  musi- 
kalischen  Darbietungen  werden  die  Opern- 
hauser  haben,  und  zwar  sollen  insgesamt 
zwanzig  Opern  von  Mozart,  Wagner  und  StrauB 
in  Neueinstudierungen  und  Neuinszenierungen 
aufgefiihrt  werden.  AuBerdem  sind  Urauffiih- 
rungen  moderner  Komponisten  vorgesehen. 
Auf  dem  Gebiet  der  Konzertmusik  ist  unter 
Leitung  von  Furtwangler,  Kleiber,  Bruno  Wal- 
ter,  Klemperer,  Blech  und  Strauji  eine  Reihe 
von  Konzerten  geplant.  Auch  groBe  Chor- 
konzerte  des  Deutschen  Sangerbundes  und 
des  Arbeitersangerbundes  werden  in  diesen 
Festspielwochen  zu  horen  sein.  SchlieBlich 
sind  noch  intime  Kammermusikveranstal- 
tungen  vorgesehen,  und  zwar  soll  im  Char- 
lottenburger  SchloB  in  der  Goldenen  Galerie 
das  F16tenkonzert  Friedrichs  des  GroBen 
aufgefiihrt  werden.  Im  Neuen  Palais  in  Pots- 
dam  will  man  in  dem  kleinen  Rokokotheater 
Friedrichs  des  GroBen  stilgemaBe  Darbietungen 
veranstalten. 

Das  Zentralinstitut  fiir  Erziehung  und  Unter- 
richt  hat  im  Einverstandnis  mit  dem  preu- 
Bischen  Kultusminister  auf  eine  Einladung  der 
Stadt  Hannover  beschlossen,  die  Reichsschul- 
musikwoche  iQ2g  in  Hannover  abzuhalten. 
Neben  den  umfangreichen  fachlichen  Bera- 
tungen  nnden  bedeutende  Opernauffiihrungen 
sowie  groBe  Sinfonie-  und  Chorkonzerte 
statt. 

Das  Deutsche  Musikinstitutfiir  Auslander  wird 
im  Juni  ig2g  im  Schloji  Charlottenburg  er- 
6ffnet  werden.  Dem  Ehrenkuratorium  ge- 
horen  an:  Kultusminister  Prof.  D.  Dr.  C.  H. 
Becker,  Oberbiirgermeister  Gustav  B6B,  Biir- 
germeister  Karl  Augustin,  Geheimrat  Dr.  W. 
Cuno,  Prof.  Dr.  Albert  Einstein,  Prof.  Carl 
Flesch,  Dr.  Gerhart  Hauptmann,  Dr.  Karl 
Kiesel,  Fritz  Kreisler,  Prof .  Dr.  Max  Lieber- 
mann,  Prof.  Mayer-Mahr,  Prof.  Dr.  H.J. 
Moser,  Dr.  Karl  Muck,  Prof.  Dr.  Hans  Pfitz- 
ner,  Prof.  Max  Reinhardt,  Prof.  F.  Schreker, 
Prof.  Dr.  G.  Schiinemann,  Mr.  C.  H.  Sherrill, 


Geheimrat  Stimming,  Dr.  Richard  StrauB  und 
Generalintendant  Heinz  Tietjen.  Das  Prasi- 
dium  wird  Wilhelm  Furtwangler  iibernehmen. 
Es  werden  lediglich  Meisterkurse  fiir  Klavier, 
Violine  und  ein  Dirigentenkurs  abgehalten, 
fur  die  als  Lehrer  Eugen  d'Albert,  Edwin 
Fischer,  Walter  Gieseking,  Willy  HeB  und 
Joseph  Szigeti  gewonnen  worden  sind.  Wil- 
helm  Furtwangler  wird  einige  Vortrage  iiber 
Dirigieren  halten,  auBerdem  wird  Carl  Schu- 
richt  den  Dirigentenkurs  leiten.  Fiir  Vortrage 
iiber  Musikasthetik  und  Musikgeschichte  (in 
deutscher  und  englischer  Sprache)  sind  die 
Herren  Dr.  A.  Einstein,  Dr.  Leichtentritt  und 
Prof.  Dr.  WeiBmann  verpflichtet  worden.  Vor- 
trage  iiber  Instrumentenkunde  halt  Prof.  Dr. 
C.  Sachs,  iiber  die  Entwicklung  der  Noten- 
schrift  und  das  Musikbibliothekwesen  Prof. 
Dr.  Joh.  Wolf. 

Das  IJ .  Deutsche  Bach-Fest  der  Neuen  Bach- 
Gesellschajt  wird  ig2g  in  den  Tagen  vom  8.bis 
10.  Juni  in  Leipzig  stattfinden.  Es  wird  zu- 
gleich  eine  Erinnerungsfeier  an  die  vor 
200  Jahren  erfolgte  erste  Auffiihrung  der 
Matthaus-Passionseinundan  dasvor  25  Jahren 
in  Leipzig  stattgefundene  2.  Deutsche  Bach- 
Fest.  Die  Leitung  des  Bach-Festes  liegt  in  den 
Handen  des  Thomaskantors  Professor  D.  Dr. 
Karl  Straube.  —  Die  Neue  Bach-Gesellschaft 
hat  an  Stelle  des  verstorbenen  Hermann  Abert 
Herrn  Professor  Sieg/ried  Ochs  zum  stell- 
vertretenden  Vorsitzenden  gewahlt  und  an 
dessen  Stelle  Herrn  Professor  Dr.  Max  Schnei- 
der  (Breslau)  in  den  Vorstand  berufen. 
Die  im  Vorjahr  in  Basel  gegriindete  Inter- 
nationale  Gesellschajt  fiir  Musikwissenscha/t 
hat  ihren  1.  Jahresbericht  ausgegeben,  der  in 
deutscher  und  franzosischer  Sprache  abgefaBt 
ist.  Danach  hat  die  Gesellschaft  gegenwartig 
170  korperschaftliche  und  Einzelmitglieder, 
davon  41  in  Deutschland,  und  33  in  der 
Schweiz,  in  Belgien,  England,  Frankreich, 
Italien  und  Spanien  je  etwa  ein  Dutzend. 
Die  Gesellschaft,  die  ihr  Bureau  im  Musik- 
wissenschaftlichen  Seminar  der  Universitat 
Basel  hat,  wird  vom  Kanton  Basel  und 
von  der  deutschen  Reichsregierung  unter- 
stiitzt. 

Das  3.  Rheinische  Musik/est  des  Provinzial- 
verbandes  Rheinland  R.  D.  T.  M.,  das  vom  7. 
bis  10.  Aprilig2g  in  Barmen  stattnndet,  bringt 
als  Festoper  eine  neues  Werk  von  Josej 
Eidens,  die  heitere  Oper  »Tartiiff«  nach  Mo- 
liĕre,  zur  Urauffiihrung.  Das  Musikfest  wird 
gleichzeitig  einen  tjberblick  iiber  das  Schaffen 
der  rheinischen  Komponisten  bringen. 
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Die  i>Deutsche  Kammermusik  Baden-Baden 
ig2g<i  findet  im  Juli  statt.  Zur  Einsendung 
kommen  in  Betracht:  instrumentale  und  vo- 
kale  Kammermusikwerke,  die  fiir  Haus  und 
Schule  geeignet  sind;  ferner  Filmmusiken  und 
kleine  musikalische  Biihnenwerke  (Singspiele, 
Kammeropern,  Pantomimen).  Die  »Deutsche 
Kammermusik  Baden-Baden«  erweitert  dieses 
Jahr  ihren  Aurgabenkreis  durch  Aufnahme 
von  Originalkompositionen  fiir  den  Rundfunk 
(Instrumental-  und  Vokalmusik;  Horspiel). 
Nahere  Auskunft  durch  »Deutsche  Kammer- 
musik  Baden-Baden«  zu  Handen  von  Heinrich 
Burkard,  per  Adr.  Programmrat  der  Deutschen 
Rundfunkgesellschaften,  Berlin  W  9,  Pots- 
damer  Strajie  4. 

Die  in  der  Tagespresse  ausfiihrlich  erorterten 
Verhaltnisse  in  der  Geschaftsfiihrung  der 
»Gema  «,  Genossenschaft  zur  Verwertung  musi- 
kalischer  Auffuhrungsrechte,  haben  eine  be- 
deutsame  Folge  gehabt:  die  Griindung  eines 
»  Reichskartells  der  Musikverbraucher«,  das  alle 
gewerblichen  Musikveranstalter,  wie  Kaffee- 
hausbesitzer,  Gastwirte,  Saalinhaber,  die  Ho- 
teliers,  Film-  und  Varietĕtheater ,  Bade- 
verwaltungen  usw.  mit  iiber  300000  Mitglie- 
dern  umfaBt.  —  Das  Reichskartell  hat  eine 
groBe  6ffentliche  Aktion  eingeleitet,  um  die 
allgemein  beklagten  MiBstande  auf  dem  Ge- 
biete  des  Auffiihrungsschutzes  zu  beseitigen 
und  einen  Ausgleich  auf  sozialer  Basis  herbei- 
zufiihren. 

Der  seit  langerer  Zeit  geplante  und  dringend 
erforderliche  Neubau  der  Staatlichen  Musik- 
hochschule  und  der  Akademie  fur  Schul-  und 
Kirchenmusik  wird  nun  in  Angriff  genommen. 
Die  neue  Hochschule  fiir  Musik  wird  am 
Friedrich-Karl-Platz  in  Charlottenburg ,  vor 
dem  ehemaligen  SchloB  erstehen.  Zuerst  wird 
mit  dem  Bau  der  Akademie  fiir  Schul-  und 
Kirchenmusik  begonnen,  weil  die  Raumnot  in 
diesem  Institut  am  groBten  ist. 
Durch  Verfiigung  der  Regierung  in  Breslau 
vom  8.  November  1928  wurde  das  Schlesische 
Konservatorium  in  Breslau  und  das  damit  ver- 
bundene  Musikseminar  staatlich  anerkannt. 
In  Berlin,  Kbnigsberg  und  Wien  sind  neue 
Ortsgruppen  des  Hans-Pfitzner-Vereins  ge- 
griindet  worden. 

In  dem  unteragyptischen  Dorfe  Behnesa  sind 
neuerdings  wieder,  wie  schon  6fter,  Papyrus- 
btdtter  gefunden  worden.  Sie  enthalten  Frag- 
mente  eines  opernhaft  ausgestalteten  Mimus 
(dramatisches  Spiel)  aus  dem  2.  Jahrhundert 
nach  Christi  und  diirften  also  die  Reste  einer 
der  dltesten  Opern  der  Welt  sein. 


Der  Ministerrat  der  Tschechoslowakei  beschloB, 
den  Nachla.fi  Friedrich  Smetanas  von  den 
Erben  kauflich  zu  erwerben.  Der  Kaufpreis 
betragt  zweieinhalb  Millionen  tschechische 
Kronen.  Die  Hinterlassenschaft  enthalt  die 
handschriftlichen  Partituren  von  acht  Opern 
und  einem  Dutzend  bisher  unbekannter  Lieder, 
ferner  zahlreiche  Notizbticher  personlichen 
Charakters. 

Die  Finanzkommission  der franzosischen  Kam- 
mer  hat  die  erhohten  Kredite  fiir  die  Subven- 
tionen  der  Staatstheater  angenommen.  Danach 
sollen  die  GroBe  Oper  2,4  Millionen  Franken, 
die  Opĕra  Comique  und  die  Comĕdie  Fran- 
caise  je  eine  Million  Franken,  das  Odĕon 
400000  Franken  und  das  Volkstheater  im 
Trocadero  200000  Franken  erhalten. 
Im  Herbst  1927  wurde  in  Reykjavik  ein  »Bund 
Islandischer  Kiinstler«  gegriindet,  der  etwa 
vierzig  der  namhaftesten  islandischen  Dichter, 
Musiker  und  Bildkiinstler,  sowohl  im  Ausland 
wie  Inlande,  vereinigt.  Der  Vorstand  besteht 
aus  dem  Dichter  Gunnar  Gunnarsson  (Vor- 
sitzender),  dem  Dirigenten  und  Komponisten 
Jon  Leifs  (Schriftfiihrer)  und  dem  Bildhauer 
Gudmundur  Einarsson.  Der  islandische  Kul- 
tusminister  hat  dem  Bunde  die  staatliche  An- 
erkennung  mit  den  Rechten  einer  Akademie 
zugesagt. 

In  der  aufstrebenden  Fabrikstadt  Lodi  bei 
Maitand  wird  unter  dem  Patronat  des  italie- 
nischen  Ministerprasidenten  vom  22.  Nonem- 
ber  1^28  bis  zum  21.  Apritig2g  eine  National- 
revue  itatienischer  Musik  abgehalten,  die  mit 
einer  Ausstellung  von  Musikinstrumenten  und 
Kongressen  fiir  Musikpadagogik  und  Musik- 
wissenschaft  verkniipft  ist.  Aus  dem  Programm 
der  Feste  sind  die  Sonderkonzerte  zeitgenos- 
sischer  Komponisten  wie  J.  Pizzetti,  R.  Bossi, 
F.  Alfano,  R.  Zandonai,  A.  Savasta,  F.  Cilea 
und  G.  Guerrini,  O.  Respighi  und  M.  Agostini 
hervorzuheben.  An  historischen  Seltenheiten 
bringen  die  Veranstaltungen  das  erste  Orato- 
rium:  »Die  Vorstellung  von  Seele  und  Leib« 
von  Emilio  Del  Cavaliere  (cr.  1550 — 1602), 
das  Anno  1600  im  Oratorium  (Betsaal)  des 
Klosters  Sta.  Maria  in  Valicella  zu  Rom  zur 
Auffiihrung  kam  und  der  ganzen  Gattung  den 
Namen  gab;  ferner  Arie  und  Finale  aus  dem 
Oratorium  »Jephta«  von  Giacomo  Carissimi 
(cr.  1604 — 1671),  und  »Surrexit  Christus«  von 
Giovanni  Gabrielli  (1557 — ^is). 
Der  Stadtrat  von  Graz  hatte  anlaBlich  der 
Achthundertjahrfeier  der  Stadt  ein  Preisaus- 
schreiben  fiir  ein  Originalorchesterwerk  groBen 
Stils  von  mindestens  dreiviertelstiindiger  Auf- 
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fiihrungsdauer  erlassen.  Nunmehr  hat  die 
Jury:  Sigmund  v.  Hausegger,  Wilhelm  Kienzl, 
Josef  Marx  und  Oswald  Kabasta  den  Preis 
Hermann  Kundigraber,  stadt.  Musikdirektor 
in  Aschaffenburg,  fur  sein  Orchestertriptychon 
zuerkannt. 

Bei  dem  Wettbewerb  um  das  23.  Stipendium 
der  Mozart-Stiftung  des  Frankfurter  Lieder- 
kranz  E.  V.,  das  die  Ausbildung  des  Stipen- 
diaten  in  der  Kompositionslehre  bezweckt,  ist 
nach  dem  Urteil  der  Preisrichter:  JosephHaas, 
E.  N.  v.  Reznicek  und  Hermann  Scherchen  als 
Sieger  Erich  Schmid,  Schiiler  an  Dr.  Hochs 
Konservatorium,  Frankfurt  a.  M.,  hervorge- 
gangen. 


Leiter  des  Berliner  Hochschulchores  Bruno 
Kittel  und  Alexander  v.  Zemlinsky  verpflichtet 
worden.  Kittel  wird  die  a  cappella-Auffuh- 
rungen  leiten,  v.  Zemlinsky  die  Chorauffiih- 
rungen  mit  Orchester  dirigieren  und  eine  Ora- 
torien-  und  Dirigentenklasse  iibernehmen.  — 
In  das  Lehrerkollegium  der  Staatlichen  Aka- 
demie  fixr  Kirchen-  und  Schulmusik  wurden 
die  Herren  Karl  Graef  (fiir  sprachtechnische 
und  gesangliche  Propadeutik) ,  Martin  Wil- 
helm  (fiir  Sologesang)  und  Walter  Gerwig  (fiir 
Lautenspiel)  berufen.  —  Elena  Gerhardt  geht 
als  Leiterin  einer  Meisterklasse  fiir  Gesang  ab 
i.Januar  1929  an  das  Landeskonservatorium 
nach  Leipzig. 


Hans  Paul  Freiherr  v.  Wokogen  in  Bayreuth 
feierte  am  13.  November  seinen  80.  Geburts- 
tag. 

Kammersangerin  Lilly  Lehmann  —  sie  lebt 
unvergessen  in  unserer  Erinnerung  —  beging 
am  24.  November  ihren  80.  Geburtstag.  Der 
groBen  Kiinstlerin  wurde  an  diesem  Tag  vom 
osterreichischen  Bundesprasidenten  der  Pro- 
fessortitel  verliehen. 

Professor  Heinrich  Grilnfeld konnte  am  13.  No- 
vember  auf  ein  halbes  Jahrhundert  der  von 
ihm  veranstalteten  Kammermusikkonzerte  in 
der  Berliner  Singakademie  zuriickblicken. 
Wilhelm  Griining,  das  bekannte  friihere  Mit- 
glied  der  Berliner  Oper,  feierte  am  2.  November 
seinen  70.  Geburtstag. 

Die  Klavierfabrik  Bdsendorfer  in  Wien  beging 
jiingst  das  Fest  ihres  hundertjdhrigen  Bestehens. 
Aus  diesem  AnlaB  gab  die  Firma  eine  Jubi- 
laumsschrift  heraus. 


Als  Nachfolger  des  an  die  Metropolitan-Opera 
in  Neuyork  verpflichteten  Joseph  Rosenstock 
wurde  Generalmusikdirektor  Erich  Bbhlke, 
Koblenz,  an  das  Staatstheater  in  Wiesbaden 
berufen.  —  Dr.  Fritz  Stiedry  ist  fiir  die  Spiel- 
zeit  1928/29  alsGastdirigent  an  die  Stddtische 
Oper  in  Berlin  verpflichtet  worden.  —  Dr.  Erich 
Hezel,  Oberregisseur  am  Essener  Opernhaus, 
ist  fiir  die  laufende  Spielzeit  an  das  Kolner 
Opernhaus  als  Oberspielleiter  engagiert  wor- 
den.  —  Gertrud  Hrdliczka  wurde  nicht,  wie  in 
der  »Musik«  XXI/2  berichtet,  zum  1.  Kapell- 
meister  an  das  Stadttheater  in  Augsburg  be- 
rufen,  sondern  ist  dort  als  Korrepetitorin(Vo- 
lontarin)  beschaftigt. 

Da  Carl  Schuricht  von  seinen  Wiesbadener  Ver- 
pAichtungen  nicht  entbunden  wird,  sind  als 


»Auf  S.  3  meines  Buches  >Franz  Schuberts 
Liederkreis:  Die  schone  Miillerin<  habe  ich 
einem  Verlage  >eine  Art  musikalischen 
Schmuggels<  vorgeworfen,  weil  er  in  eine 
Prachtaus  gabe  von  Schuberts  >Sch6ner  Miil- 
lerin<  dreh  von  Ludwig  Stark  komponierte  Lie- 
der  aufgenommen,  den  Namen  dieses  Kom- 
ponisten  aber  nur  an  ziemlich  versteckter 
Stelle  genannt  hat.  Ich  erklare,  daB  ich  mit 
obigem  Ausdrucke  dem  betreffenden  Verlage 
nicht  die  Absicht  unterschieben  wollte,  als 
hatte  er  den  Liedern  Starks  unter  Schuberts 
Flagge  eine  Ebenbiirtigkeit  mit  Schuberts 
Miiller-Liedern  erkampfen  wollen,  daB  ich  dem 
Verlage  vielmehr  die  bona  fides  unbedingt 
zubillige.  Franz  Valentin  Damian« 

Zu  dieser  Erklarung  Franz  Valentin  Damians 
hat  die  Schriftleitung  nur  noch  folgendes  zu 
bemerken:  Es  trifft  allerdings  entgegen  der  in 
»Die  Musik«  Heft  XXI/i  unter  »Kritik:  Bii- 
cher«  aufgestellten  Behauptung  zu,  daB  eine 
Prachtausgabe  von  Schuberts  »Miiller-Lie- 
dern«  bei  der  Deutschen  Verlags-Anstalt  er- 
schienen  ist,  die  auch  drei  von  Ludwig  Stark 
komponierte  Lieder  enthalt.  Doch  ist  zu  be- 
tonen,  dafi  dieses  vor  mehreren  Jahrzehnten 
erschienene  Werk  im  Vorwort  den  Namen 
Stark  in  groBen  Typen  erwahnt.  Die  Wendung 
in  Damians  Erklarung,  der  Name  Stark  stande 
nur  an  ziemlich  versteckter  Stelle,  deckt  sich 
demnach  nicht  mit  den  Tatsachen. 

Die  Schriftleitung 

AUS  DEM  VERLAG 

Handels  »Messias«,  der  bisher  nur  in  den  ver- 
schiedensten  Bearbeitungen,  vor  allem  in  den 
von  Mozart  und  Friedrich  Chrysander  vorge- 
legen  hat ,  wird  irn  Verlage   von  Breitkopf 


320 


DIE  MUSIK 


XXI/4  (Januar  1929) 


miiiiiiiiiiiiimiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiimiiiiliimmiiiiliiimimimm  imiimiiimimiiiimimirmiim"""!:"! 

&  Hdrtel  demnachst  in  Originalform  ohne 
jedwede  Bearbeiterzutaten  zur  Ausgabe  ge- 
langen. 

Im  Verlag  von  Quelle  &  Meyer,  Leipzig,  er- 
scheint  eine  Musikpddagogische  Bibliothek.  In 
einzelnen  Banden  soll  das  weite  Gebiet  neuer 
musikalischer  Padagogik  behandelt  werden. 
Herausgeber  ist  Leo  Kestenberg.  Als  erste 
Bande  erscheinen:  Hans  Joachim  Moser:  Das 
Volkslied  in  der  Schule,  Eberhard  Preujiner: 
Allgemeine  Padagogik  und  Musikpadagogik, 
H.  W.  v.  Waltershausen:  Dirigentenerziehung 
und  H.  Woehl:  Melodielehre. 
Im  Bdrenreiterverlag  zu  Kassel  laBt  Hans 
Joachim  Moser  im  Auftrage  des  wissenschaft- 
lichen  Instituts  der  ElsaB-Lothringer  im  Reich 
an  der  Universitat  Frankfurt  ein  Heft  erschei- 
nen,  enthaltend  samtliche  noch  erreichbare 
Tonwerke  des  1534  verstorbenen  StraBburger 
Komponisten  Thomas  Sporer. 
570  Urauffiihrungen  haben  nach  dem  soeben 
vollendeten  32.  Jahrgang  des  Deutschen  Biih- 
nenspielplans,  der  bei  Oesterheld  &  Co.,  Berlin 
W15,  erscheint,  im  Laufe  des  Spieljahres 
(September  1927  bis  August  1928)  auf  den 
Biihnen  deutscher  Sprache  stattgefunden. 
Uberwiegend  ist  die  Zahl  der  Komodien  (ein- 
schlieBlich  Lustspiel  und  Schwank)  mit  124, 
wahrend  die  sonst  vorherrschende  Operette 
(einschlieBlich  Singspiel  und  musikalischem 
Lustspiel)  mit  46  erst  an  dritter  Stelle  rangiert 
und  selbst  dem  Drama  (Tragodie,  Schauspiel, 
Legende),  das  105  Neuheiten  aufweist,  nach- 
steht.  Bedeutend  vermehrt  hat  sich  die  Oper. 
Die  musikalische  Tragodie  und  Komodie  er- 
reichte  die  bisher  niemals  erzielte  Hohe  von 
37  Urauffiihrungen. 

Die  Tripel-Fuge  fiir  groBes  Orchester  von  Kurt 
v.  Wolfurt,  die  auf  dem  Schweriner  Tonkiinst- 
lerfest  mit  starken  Erfolg  uraufgefiihrt  wurde, 
erscheint  demnachst  im  Verlag  Ernst  Eulen- 
burg,  Leiptig. 

Im  November  v.  J.  konnte  die  Firma  Anton 
J.  Benjamin,  Leipzig-Hamburg,  auf  ein  110- 
jdhriges  Bestehen  zuriickblicken.  Aus  diesem 


AnlaB  und  zur  Feier  des  60.  Geburtstages  des 
Herrn  John  Benjamin  und  dessen  4ojdhrigen 
Jubildums  als  Inhaber  der  Firma  Anton  J. 
Benjamin  und  D.  Rather  wurde  eine  sehr 
hiibsch  ausgestattete  Festschrift  herausge- 
bracht. 

TODESNACHRICHTEN 

BRUNN:  Der  junge  Komponist  und  Kapell- 
meister  Karl  Mraczek,  der  Sohn  des 
Dresdner  Komponisten  Josef  Gustav  Mraczek, 
ist  im  Alter  von  25  Jahren  gestorben.  Er  hat 
eine  Oper  »Leonie«  und  eine  Suite  »Slawische 
Tanze«  geschrieben. 

KONIGSFELD  i.  B.:    Hier  verschied  im 
„Alter  von  45  Jahren  die  Konzert-  und 
Oratoriensangerin  Frau  Tempe  Heisler-Seng. 

MAILAND:  In  seiner  Vaterstadt  Varese 
verstarb  der  Domkapitular  und  Haus- 
pralat  Msgr.  Angelo  Nasoni,  63  Jahre  alt. 
Unter  Pius  X.  war  er  Vorsitzender  der  Kom- 
mission  fur  die  Reform  der  Kirchenmusik. 

PARIS:  Im  Alter  von  68  Jahren  starb  Pro- 
fessor  Theodore  Reinach,  Mitglied  des  In- 
stituts  und  Prasident  der  Sociĕtĕ  francaise  de 
musicologie. 

STUTTGART:  Emil  Hamma,  der  in  seinen 
Kreisen  hochgeschatzte  und  beriihmt  ge- 
wordene  Altgeigenhandler  und  Inhaber  der 
Firma  Hamma  &  Co.,  Stuttgart,  ist  verschie- 
den. 

WIEN:  Der  Musikverleger  Josef  Wein- 
berger,  der  als  erster  die  Partituren  fast 
samtlicher  Johann  StrauB-Operetten  heraus- 
gebracht  hatte,  ist,  76Jahre  alt,  gestorben.  Er 
war  in  den  letzten  Jahren  Prasident  der  Wie- 
ner  Autoren-Gesellschaft. 

URZBURG:  Der  Pianist  Max  Nie- 
bauer,  Professor  am  Staatskonservato- 
rium,  ist  45jahrig  einem  Schlaganfall  erlegen. 
Niebauer  war  nicht  nur  ein  verdienstvoller 
Lehrer,  auch  als  Solist  und  Begleiter  hat  er 
sich  einen  Namen  erworben. 
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DIE  MUSIK  IM  »DON  QUIJOTE« 

VON 

EDGAR  [ISTEL-MADRID 

Senora,  donde  hay  musica,  no 
puede  haber  cosa  mala.*) 

A  lso  sprach  zu  seinem  getreuen  Schildknappen  Sancho  Pansa  der  scharf- 
x\.sinnige  Hidalgo  Don  Quijote  de  la  Mancha:  »Du  muBt  wissen,  Sancho, 
daB  alle  oder  wenigstens  die  meisten  fahrenden  Ritter  der  Vergangenheit  groBe 
Troubadours  und  bedeutende  Musiker  waren;  daB  diese  beiden  Kiinste,  oder 
besser  gesagt:  Begabungen,  mit  den  herumirrenden  Verliebten  eng  verbunden 
sind.« 

Und  wenn  Tristan  mit  den  Zauberklangen  der  Harfe  seine  Isolde  begeisterte, 
wenn  Amadis  de  Gaula,  Don  01ivante  und  Don  Belianis  de  Grecia  um  die 
Gunst  ihrer  Schonen  mit  verschiedenen  Musikinstrumenten  buhlten,  so  muBte 
auch  Don  Quijote,  das  getreue  Abbild  oder  besser  Zerrbild  edler  Ritterschaft, 
der  bis  in  die  kleinste  Einzelheit  seinen  groBen  Vorbildern  nachzueifern  trach- 
tete,  sich  der  Musik  bedienen,  um  zu  rechter  Zeit  seine  rauhe  Stimme  als 
Troubadour  ertonen  zu  lassen. 

So  singt  der  irrende  Ritter  aus  H6flichkeit  die  selbstgedichtete  Romanze  fiir 
Altisidora  zum  Klang  der  Gitarre,  eine  Szene,  die  ihr  komisches  Ende  findet 
durch  Katzen,  an  die  man  Schellen  gebunden  hatte,  und  so  stimmt  er  ein 
Madrigal  an  auf  seine  Herrin  Dulcinea,  das  er  mit  seinen  eigenen  Seufzern 
begleitet.  Und  auch  die  anderen  Personen  des  unsterblichen  Ritterromans 
singen:  der  Hirt  Antonio  eine  Romanze,  Cardenio  ein  Sonett,  der  Maultier- 
treiber  Kanzonen,  der  Feldarbeiter  in  Toboso  alte  »cantares  de  gesta«,  der 
»Caballero  de  los  Espejos«  unter  Begleitung  der  »Vihuela«  (einer  Art  Laute) 
ein  Sonett  auf  Casilda  de  Vandalia  usw. 

Aber  alle  diese  Gesange  haben  eigentlich  mit  der  Person  des  Don  Quijote 
oder  mit  den  anderen  Personlichkeiten  des  Romans  speziell  nichts  gemein; 
es  ist  lediglich  die  Musik,  die  man  in  Spanien  zu  Ende  des  16.  und  Anfang  des 
17.  Jahrhunderts  iiberall  prlegte.  Will  man  wissen,  wie  sie  klang,  so  kann 
uns  das  beriihmte  Buch  des  groBen  Cervantes  dariiber  gar  nichts  sagen.  »Wer 
den  Dichter  will  verstehn,  muB  in  Dichters  Lande  gehn«,  und  wer  die  Musik 
des  »Don  Quijote«  kennenlernen  will,  muB  das  musikalische  Milieu  auf- 
suchen,  in  dem  Cervantes  lebte. 

Die  kiinstliche  polyphone  Vokalmusik,  drei-  und  vierstimmig  ohne  Instru- 
mentalbegleitung,  wie  sie  in  jener  Zeit  gepAegt  wurde,  hat  mit  dem  »Don 
Quijote«  gar  nichts  zu  tun.  Anders  steht  es  mit  den  Vihuelabiichern,  die  in 
Spanien  nach  dem  Vorgang  des  Italieners  Ottaviano  dei  Petrucci  (1466 — 1539) 
von  1536  ab  gedruckt  wurden.  So  taten  sich  in  Valencia,  Valladolid,  Sevilla, 

*)  Gnadige  Frau,  wo  Musik  ist,  kann  nichts  Boses  sein.  »Don  Quijote«  II,  Kap.  XXXIV. 
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Salamanca,  Alcala  de  Henares  und  Madrid  Notendruckereien  auf,  die  meist 
Sammlungen  verschiedener  Komponisten  publizierten. 

Der  Inhalt  dieser  Sammlungen  bestand  aus  Romanzen,  Proverbios,  Canciones, 
Villancicos,  Endechas  und  Sonetten,  fast  immer  in  polyphonem  Stil  behandelt, 
manchmal  mit  einer  »Fantasia«  am  SchluB  jedes  Verses,  die  von  einer  ein- 
zelnen  Instrumentalstimme  ausgefiihrt  wurde,  vielleicht  der  Vorla.ufer  der 
italienischen  »Fermate«  (der  virtuosen  improvisierten  Kadenz).  Die  »Danzas« 
(hieruber  wird  noch  zu  reden  sein)  und  Instrumental-Fantasien  haben  ge- 
wohnlich  die  Form  von  »Diferencias«  (Variationen)  iiber  ein  Thema. 
Man  kann  mit  Sicherheit  annehmen,  daB  diese  Kanzonen  zur  Zeit  des  Cer- 
vantes  in  den  Kreisen  der  gebildeten  Welt  allgemein  beliebt  oder,  wie  wir  jetzt 
sagen  wiirden,  »in  Mode«  waren.  Fast  alle  Personen,  die  im  Roman  singen: 
DonQuijoteselbst,  der  Bakkalaureus  Sanson  Carrasco,  Cardenio,  DonLuisusw., 
sie  alle  gehoren  den  hoheren  Standen  an,  und  da  sie  Romanzen,  Sonette  und 
Madrigale  oder  Villanescas  singen,  also  genau  das,  was  in  den  Vihuelabiichern 
steht,  so  wird  man  sich  nur  dann  einen  Begriff  von  dem  musikalischen  Milieu 
des  »Don  Quijote«  machen  konnen,  wenn  man  die  genannten  Biicher  auf- 
schlagt.  Am  besten  geht  man  auf  die  verhaltnisma.Big  spat  erschienene  Samm- 
lung  »E1  Parnaso«  von  Esteban  Daza  (Valladolid  1578)  zuriick.  Zwar  ist,  wie 
Cecilio  de  Roda  schon  hervorhebt,*)  die  Erscheinungszeit  des  »Don  Quijote« 
(1605 — 16 15)  um  einige  Jahrzehnte  von  dem  Publikationsjahr  der  Sammlung 
Dazas  entfernt,  und  der  etwas  »gelehrte«  Stil  jener  Kompositionen  scheint 
dagegen  zu  sprechen,  daB  sie  leicht  volkstiimlich  werden  konnten.  Indes 
bedeuteten  damals,  wo  die  Musik  sich  noch  nicht  in  dem  rasenden  Tempo  der 
Gegenwart  fortentwickelte,  einige  Jahrzehnte  kaum  soviel  wie  heute  ein 
Lustrum,  andererseits  spielte  die  Musik  im  akademischen  Studium  (die  Uni- 
versita.ten  Salamanca  und  Alcala  hatten  musikalische  Lehrstiihle)  eine  be- 
deutsame  Rolle,  und  da  man  nur  Musik  im  polyphonen  Stil  horte,  so  konnten 
sich  die  gebildeten  Stande  mit  ihr  wohl  allmahlich  vertraut  machen. 
Im  iibrigen  ist  iiber  den  Stil  der  Kbmpositionen  zu  bemerken,  daB  die  spa- 
nischen  Meister  des  16.  Jahrhunderts  mehr  unter  dem  EinAuB  der  nieder- 
landischen  Kontrapunktisten  als  der  italienischen  Schule  eines  Caccini  und 
Peri  standen,  und  daB  Deutschlands  protestantischer  Choral  nicht  die  mindeste 
Einwirkung  auf  sie  hatte.  Ihr  Verfahren  bestand  im  wesentlichen  darin, 
korrekt  musikalisch  zu  schreiben  und  besonders  den  Sinn  der  komponierten 
Poesie  getreulich  widerzuspiegeln,  also,  um  ein  modernes  Wort  zu  gebrauchen, 
eine  Art  von  musikalischem  »Expressionismus«. 

AlsStilbeispiele**)  gebe  ich  denAnfang  von  drei  Kompositionen  aus  derSamm- 
lung  des  Esteban  Daza.  Das  erste  Stiick  (vgl.  Beilage,  Notenbeispiel  Nr.  1)  ist 


*)  » Illustraciones  del  Quijote«,  Madrid  1905.  Ich  verdanke  diesen  ausgezeichneten,  im  Ateneo  von 
Madrid  gehaltenen  Vortragen  meines  varstorb3nen  Freundes  eine  R;ihe  von  schatzenswerten  Hinweisen. 
**)  Der  Leser  nndet  die  acht  Notenbeispiele  als  Beilage  dieses  Heftes.   Die  Schri/tleitung 


ISTEL:  DIE  MUSIK  IM  »DON  QUIJOTE« 


323 


ein  Madrigal  (Villanesca)  in  der  Art  der  Gesange  des  Don  Quijote  selbst.  Es 
stammt  von  einem  der  bedeutendsten  spanischen  Kirchenkomponisten  Fran- 
cisco  Guerrero  (geb.  1528  in  Sevilla,  gest.  1599  daselbst),  dessen  ausgewahlte 
Werke  mit  Biographie  Pedrell  im  2.  Bande  seiner  »Hispaniae  Schola  musica 
sacra«  herausgegeben  hat.  Man  sieht,  daB  dieser  gestrenge  Kirchenkomponist 
auch  sehr  verliebte  Musik  schreiben  konnte. 

Das  zweite  Stiick  (vgl.  Notenbeispiel  Nr.  2)  stammt  von  Esteban  Daza  selbst 
und  ist  eine  sehr  typisch  heroisch-deklamatorische  Romanze  (es  gab  zwei 
Arten  von  Romanzen,  verliebte  und  chevalereske) . 

Das  dritte  Stiick  endlich  (vgl.  Notenbeispiel  Nr.  3)  ist  ein  Sonett,  komponiert 
von  Pedro  Ord6nez,  einem  sehr  wenig  bekannten  Musiker  des  16.  Jahr- 
hunderts,  der  nur  in  einem  Werk  von  Baldasar  Saldoni  (geb.  1807  zu  Bar- 
celona,  gest.  daselbst  1890)  »Diccionario  biogranco  de  eiemerides  de  musicos 
espafioles«  (1860)  erwahnt  wird  mit  dem  Hinweis,  daB  er  riihmend  von  ita- 
lienischen  Komponisten  genannt  werde.  Dieses  Sonett  ist  vor  allem  merk- 
wiirdig  wegen  seiner  getreuen  Wiedergabe  einzelner  Textstellen,  die  mit  fast 
iibertriebener  Sorgfalt  musikalisch  ausgemalt  werden.  Man  beachte  zu  An- 
fang  die  Worte  »mudo  soy«  (ich  bin  stumm)  und  spater  (Notenbeispiel  Nr.  4): 
»dices  me  que  no  te  hable,  mas  he  miedo  en  tan  grande  silencio  ser  perdido« 
(du  sagst  mir,  ich  soll  zu  dir  nicht  reden,  aber  ich  habe  Furcht,  in  so  groBem 
Schweigen  verloren  zu  sein) . 

So  viel  iiber  die  Vokalmusik  im  »Don  Quijote«,  die,  wie  gesagt,  durchaus  der 
Sphare  polyphoner  Kunst  angehorte,  wie  sie  in  den  Kreisen  der  Gebildeten  ge- 
pflegt  wurde.  Anders  steht  es  um  die  rhythmisch  interessantere,  vom  Volke 
herkommende  Instrumentalmusik,  die  stark  unter  arabischem  und  dann 
zigeunerischem  EinAuB  aufwuchs  und  schlieBlich  mit  ihrer  urwiichsigen 
Kraft  die  monotone,  von  den  griechischen  und  Kirchentonarten  herkommende 
vokale,  honsche  Kunst  verdrangte.  Die  noch  heute  populare  spanische  Volks- 
musik,  die  das  Ausland  meist  nur  aus  den  verflachten  Nachahmungen  der 
»Music-Halls«  kennt,  jene  Musik,  wie  sie  besonders  in  Andalusien,  von  Zi- 
geunern  gepAegt,  zu  Hause  ist,  tragt  in  der  Zigeunersprache  den  merk- 
wiirdigen  Namen  »cante  flamenco«.  Uber  den  wahren  Ursprung  dieser  Musik 
ist  viel  gestritten  worden.  Die  wahrscheinlichste  Hypothese  lautet,  daB  es,  wie 
auch  der  Name  sagt,  urspriinglich  »flamische«  Musik  war,  die  zur  Zeit 
Karls  V.,  also  in  der  ersten  Halfte  des  16.  Jahrhunderts,  vielleicht  von  Zi- 
geunern  nach  Spanien  gebracht  wurde.  In  Spanien  hat  sie  dann  viel  von 
ihrem  urspriinglichen  Charakter  verloren  und  sich  hier  sowohl  mit  der  ein- 
heimischen  andalusischen  wie  mit  der  stark  eingedrungenen  arabischen 
Musik  vermischt.  Der  sehr  ausgesprochen  orientalische  Charakter  der  »Fla- 
menco«-Musik  hat  dann  AnlaB  zu  der  (durchaus  nicht  unwahrscheinlichen) 
Vermutung  gegeben,  daB  diese  Musik  eigentlich  arabischen  Ursprungs  sei, 
und  daB  sie  entweder  durch  wirkliche  Flamen  aus  den  Niederlanden  oder 
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durch  Aamische  Zigeuner,  die  mit  bohmischen  Truppen  nach  Spanien  kamen, 
auigenommen  wurde.  Jedenfalls  ist  es  merkwiirdig,  daB  die  Zigeuner  von 
den  Andalusiern  »flamencos«  genannt  werden,  wahrend  diese  ihrerseits  die 
Andalusier  »gachos«  nennen,  und  daB  die  Flamenco-Musik  durchaus  den 
melancholischen  und  traurigen  Zigeunercharakter  widerspiegelt.  Auch  Pe- 
drell  neigt  sich  (Cancionero  musical  popular  espanol,  Bd.  2)  der  Meinung  zu, 
daB  die  Flamenco-Musik  orientalischen  Ursprungs  ist:  »Wer,  wie  ich,  die  Ge- 
sange  der  russischen  Zigeuner  in  der  Pariser  Ausstellung  1878  gehort  hat; 
wer  die  tunesischen  Gesange  studierte;  wer,  wie  ich,  in  Begleitung  von  Anton 
Rubinstein,  der  groBes  Interesse  an  spanischer  Volksmusik  zeigte,  die  iiber- 
raschende  Analogie  der  zigeunerischen  und  tunesischen  Gesange  mit  der 
andalusischen  Flamenco-Musik  feststellen  konnte,  wird  keinen  Augenblick 
daran  zweif eln,  daB  die  orientalische  Herkunft  dieser  Musik  groBe  Wahrschein- 
lichkeit  hat.«  Mit  Sicherheit  ist  aber,  dies  betont  auch  Pedrell,  das  Problem 
nicht  zu  losen.  Bei  dieser  Gelegenheit  mochte  ich  nur  darauf  hinweisen,  daB 
fiir  den  Zusammenhang  zwischen  spanischer  und  russischer  Volksmusik  jetzt 
von  groBem  Interesse  ist,  was  O.  v.  Riesemann  in  seinen  ausgezeichneten 
»Monographien  zur  russischen  Musik«  (Miinchen,  Bd.  1,  1923,  S.  i65ff.)  iiber 
Glinkas  Aufenthalt  in  Spanien  und  sein  Studium  der  Flamenco-Musik  schreibt. 
Nur  irrt  Riesemann  in  einem  wichtigen  Punkte:  Glinka  schrieb  die  Autor- 
schaft  an  seinen  Variationen  zur  »Jota  aragonesa«  einem  spanischen  Gitarren- 
spieler  Felix  Castillo  zu,  was  Riesemann  »fast  krankhafte  Bescheidenheit« 
nennt  und  fortfahrt:  »Das  Glinkasche  Orchester  und  — eine  Gitarre  sind  zwei 
so  ganz  und  gar  inkommensurable  GroBen,  daB  von  all  den  kontrapunktischen 
Hexenmeistereien  und  allen  geistspriihenden,  unerhort  originellen  instru- 
mentalen  Effekten,  die  Glinka  .  .  .  in  dieser  Partitur  ausstreut,  auf  einem  so 
armen  (?!)  Instrument  wie  die  Gitarre  auch  nicht  einmal  schiichterne  An- 
deutungen  moglich  waren.«  Das  konnte  Riesemann  nur  behaupten,  weil  er 
(wie  fast  alle  Mittel-  und  Osteuropaer)  niemals  die  unerhort  orchestrale  Be- 
handlung  gehort  hat,  die  die  besten  spanischen  Gitarrenspieler  diesem  angeb- 
lich  so  »armen«  Instrument  zuteil  werden  lassen.  Erst  seit  kurzem  bereisen 
Virtuosen  wie  Segovia  und  Llobet  auch  Deutschland.  Glinka  studierte  be- 
sonders  den  Gitarristen  Francisco  Rodriguez  Murciano,  dessen  gedruckte 
Kompositionen  den  eigentiimlichen  Gitarrenstil  des  Mannes  widerspiegeln 
(vgl.  »Glinka  in  Granada«  in  Pedrells  oben  zitiertem  Werk). 
Bis  zum  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  spielte  die  Instrumentalmusik  in  Spa- 
nien  keine  bedeutende  Rolle.  Teils  lag  dies  an  der  Primitivita.t  der  Instrumente, 
teils  daran,  daB  alles,  was  sich  Musiker  nannte,  nur  die  polyphone  religiose 
Musik  schatzte  und  volkstiimliche  Weisen  verachtete.  Die  Tanze  wurden  nach 
Vokalmusik  getanzt,  zuna.chst  drei-  bis  vierstimmig,  dann  mit  Verdoppelung 
der  Singstimmen  durch  Instrumente.  Erst  spater  tanzte  man,  indem  nur  eine 
Stimme  zu  einer  unabhangigen  Begleitung  sang,  die,  immer  im  Stil  der  vo- 
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kalen  Polyphonie  behandelt,  in  sich  die  Melodie  oder  Singstimme  als  Mittel- 
stimme  enthielt.  Die  Verachtung  der  Volksmusik  durch  die  ziinftigen  Musiker 
geht  so  weit,  daB  in  keinem  musikgelehrten  Werk  von  den  Volksinstrumenten 
die  Rede  ist,  wahrend  Cervantes,  der  Mann  des  Volkes,  sich  ausschlieBlich 
fiir  die  Volksinstrumente  interessiert.  Aber  es  ist  doch  moglich,  durch  Ver- 
gleichen  zu  einem  einigermaBen  zutreffenden  Bild  iiber  die  populare  Musik 
und  ihre  Instrumente  im  »Don  Quijote«  zu  gelangen.  Cervantes  publizierte 
den  zweiten  Teil  seines  Ritterromanes,  dessen  erste  Halfte  fiir  die  musika- 
lische  Ausbeute  wenig  ergiebig  ist,  im  Jahre  1615.  Zwei  Jahre  vorher  ver- 
6ffentlichte  der  hispanisierte  Italiener  Domenico  Pietro  Cerone  (geb.  1566  zu 
Bergamo)  sein  Werk  »E1  melopeo  y  maestro,  tractado  de  musica  teorica  y 
practica«,  in  dessen  21.  Kapitel  die  Instrumentalpraxis  der  Zeit  besprochen 
wird. 

Cervantes  teilt  die  Instrumente  ein  in  pastorale,  militarische,  populare  und 
aristokratische. 

Unter  den  pastoralen  Instrumenten  erwahnt  er  in  erster  Linie  den  »Rabel«, 
das  einzige  Streichinstrument,  das  im  »Don  Quijote«  vorkommt,  ein  Instru- 
ment,  das  der  »Rebeca«,  arabisch  Rebab,  analog  ist,  mit  drei  Saiten  in  Quarten 
und  Quinten  gestimmt  (von  unten  nach  oben).  Dieses  Instrument,  das  nur  in 
Spanien  und  Frankreich  gespielt  wurde,  soll  durch  die  Araber  im  8.  Jahr- 
hundert  nach  Spanien  gebracht  worden  sein,  wurde  aber  vielleicht  auch  den 
Arabern  erst  durch  die  Eroberung  Spaniens  bekannt.  Es  diente  nur  zur  Ee- 
gleitung  des  Gesangs,  und  so  gebraucht  es  der  Hirt  Antonio  zur  Begleitung 
seiner  Romanze  an  Olalla  und  Anselmo,  der  verschmahte  Liebhaber  der 
Leandra.  Die  Hirten  wandten  dies  Instrument  in  seiner  primitiven  Form  an, 
spater  wurde  es  zur  Zeit  Ferdinands  und  Isabellas,  der  »Reyes  Cat61icos«, 
hoffahig. 

Als  Don  Quijote,  besiegt  vom  »Caballero  de  la  Blanca  Luna«,  sich  in  sein 
Hauschen  zuriickzieht  und  vom  Landleben  schwarmt,  malt  er  seinem  Sancho 
Pansa  auch  die  musikalischen  Geniisse  aus:  »Bei  Gott,  welches  Leben  wollen 
wir  fiihren,  Freund  Sancho.  Welche  Churumbelas  sollen  in  unsere  Ohren 
tonen,  welche  Gaytas  Zamoranas,  welche  Tamburins,  welche  Sonajas  und 
Rabeles.  Und  wenn  unter  diesen  verschiedenen  Instrumenten  auch  noch  die 
Albogues  erscheinen,  haben  wir  alle  pastoralen  Instrumente  beisammen. « 
DaB  alle  diese  Instrumente  mit  einer  Ausnahme  sehr  popular  gewesen  sind, 
bezeugt  die  Frage  Sanchos:  »Was  sind  Albogues?  Denn  ich  habe  sie  nie 
nennen  horen,  auch  nie  in  meinem  Leben  gesehen!«  »Albogues  sind«,  ant- 
wortete  Don  Quijote,  »zwei  Becken,  fast  wie  das  Untere  der  messingnen 
Leuchter,  diese  sindausgehohlt  undwerdeneines  gegen  das  andere  geschlagen, 
wodurch  sie  einen  Klang  hervorbringen,  der  nicht  vorziiglich  angenehm  und 
harmonisch  ist,  doch  aber  gut  zu  der  Landlichkeit  der  Gayta  und  des  Tam- 
burins  paBt,  und  dieser  Name  Albogues  ist  maurisch  .  .  . «  Demnach  sind  die 
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Albogues,  die  offenbar  arabischer  Herkunit  sind,  identisch  mit  dem,  was  man 
heute  in  Spanien  »platillos«  (Becken)  nennt,  dem  in  Militar-  und  Sinfonie- 
orchestern  gebrauchlichen  Larminstrument,  allerdings  damals  kleineren  For- 
mats  und  aus  Messing.  Die  von  Don  Quijote  sonst  noch  genannten  Instru- 
mente  sind:  die  Schalmei(churumbelas) ,  der  Dudelsack  (gaitas  zamoranas)  mit 
zwei  Stimmen  und  die  Trommelschellen  (sonajas),  alles  Instrumente,  die 
zusammen  ein  hiibsches  landliches  Orchester  von  groBer  Charakteristik  ab- 
geben. 

Kriegerische  Instrumente  werden  zahlreich  bei  der  Entzauberung  Dulcineas 
gebraucht:  da  ertonen  Trompeten,  Querpfeifen,  Zinken  und  Horner  in  ver- 
schiedenen  Abarten,  wie  sie  in  vervollkommneter  Form  sich  bis  in  unsere 
Tage  erhalten  haben.  Die  Querpfeifen  sind  zum  Eeispiel  noch  heute  beim 
»Real  Cuerpo  de  Alabarderos«  (konigliche  Hellebardiere)  in  Gebrauch. 
Beim  »Retablo«  (Puppenspiel)  des  Maese  Pedro  kommen  Dulzainas  und 
Atabales  vor.  Die  ersten  sind  eine  Art  von  Oboe,  die  anderen  maurische 
Kesselpauken,  die  man  zu  Pferde  schlug  und  die  jetzt  noch  bei  der  jahrlichen 
Verkiindigung  der  Bulle  als  historische  Reminiszenz  iiblich  sind. 
An  mehreren  Stellen,  zum  Beispiel  beim  Empfang  Sanchos  auf  der  Insel,  er- 
tonen  die  Chirimias,  die  Holzblasinstrumente  in  der  Art  unserer  Oboen  und 
Klarinetten  sind,  mit  neun  Lochern,  von  denen  nur  sechs  mit  den  Fingern 
geschlossen  wurden.  Diese  Instrumente  sind  noch  jetzt  in  Latein-Amerika, 
besonders  Mexiko,  gebrauchlich  und  waren  im  17.  Jahrhundert  bei  Festlich- 
keiten  sehr  beliebt,  wie  sie  auch  im  Theater  Calderons  haung  vorkommen. 
In  der  Hochzeit  des  Camacho  erscheinen  die  Fl6ten,  Tamburine,  Salterios 
(Psalter),  Albogues,  Panderos  (Schellentrommel) ,  Gaitas  zamoranas  und 
Sonajas.  Neben  den  landlichen  Instrumenten,  die  durch  den  Ort  der  Handlung 
gerechtiertigt  sind,  kommen  als  selbstandige  Instrumente  nur  F16ten,  Sal- 
terios  und  Panderos  in  Betracht.  »Die  Fl6ten,«  heiBt  es  einmal,  »ergaben  einen 
leisen  und  angenehmen  Ton,  der,  weil  er  nicht  von  der  menschlichen  Stimme 
verdeckt  wurde,  sich  als  weich  und  lieblich  erwies. «  Von  den  verschiedenen 
uralten  F16tenarten,  von  denen  sich  heute  nur  noch  die  Querfl6te  erhalten  hat, 
gehoren  diese  Fl6ten  im  »DonQuijote«  den  sogenannten  »Schnabelfl6ten«  an, 
die  in  Spanien  »flautas  dulces«  (weiche  F16ten)  genannt  wurden,  mit  Schrag- 
nachenmundstiick  und  sechs  Lochern  verschiedener  GroBe,  wie  sie  von  dem 
gelehrten  franzosischen  Monch  Marin  Mersenne  (1588 — 1648)  in  seinem 
Werke  »Cogitata  physicomathematica«,  Paris  1644,  unter  den  »Instrumenta 
pneumatica«  beschrieben  werden. 

Die  Psalter  (Salterios)  waren  einst  sehr  beliebt,  als  die  nach  der  Orgel  voll- 
kommensten  Instrumente.  Vielleicht  sind  sie  die  Vorla.ufer  der  Spinette  und 
Virginale,  die  mit  mechanischen  Vorrichtungen  das  ausiibten,  was  bei  den 
Psaltern  die  Finger  zu  verrichten  hatten.  Nachdem  es  schon  popular  geworden 
war,  beschrieb  dies  Instrument  Pablo  Minguet  in  seinem  Traktat  Madrid 
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1754  (altere  spanische  Beschreibungen  existieren  nicht).  Danach  war  seine 
i  Form  dreieckig,  oben  abgestutzt,  die  Saiten,  verschiedenartig  an  der  Zahl 

(gewohnlich  23),  waren  parallel  zurBasis  desDreiecks  aufgezogen,  sie  saBen 
auf  beweglichen  Stegen,  um  so  eine  genaue  Stimmung  zu  ermoglichen;  man 
spielte  das  Instrument  mit  beiden  Handen,  undder  Spieler  trug  es  um  den  Hals 
gehangt. 

Von  den  iibrigen  Instrumenten,  die  im  »Don  Quijote«  vorkommen,  Harfen, 
Vihuelas,  Lauten  und  Gitarren,  wissen  wir  mehr. 

Die  Harfe  war,  was  sie  auch  noch  heute  ist,  das  vornehme  Dameninstrument. 
Dorotea  brauchte  als  Seelenmedi2in  entweder  ein  geistliches  Buch  oder  das 
Harienspiel,  denn,  wie  sie  dem  Piarrer  und  dem  Barbier  erza.hlt,  »die  Er- 
fahrung  zeigte  mir,  daB  die  Musik  den  verstorten  Geist  beruhigt«,  und  auch 
sonst  erscheint  in  dem  Roman  des  Cervantes  die  Harfe  stets  als  Begleiterin 
einer  Frau.  Das  im  16.  Jahrhundert  auch  bei  Mannern  sehr  beliebte  Instru- 
ment  wurde  von  dem  spanischen  Monch  Juan  Bermudo  in  seiner  »Declara- 
cion  de  instrumentos  musicos«  (1549—  1555,  Ossuna)  im  4.  Buch,  Kapitel  87 
genau  beschrieben.  Es  war  noch  diatonisch,  da  bekanntlich  das  Pedal  erst 
1720  eriunden  wurde. 

Die  Vihuela  ist  das  typisch  spanische  Instrument  des  16.  Jahrhunderts.  Sie 
ist  die  Ahne  der  heutigen  Gitarre,  der  sie  sehr  ahnelt,  und  sie  war  das  in  den 
vornehmen  Kreisen  beliebteste  Instrument,  das  eine  eigenartige  und  neue 
Literatur  erzeugte.  Von  1536  an,  wo  Luis  Milan  seine  beriihmte  Sammlung 
publizierte,  bis  1578,  wo  die  Sammlung  von  Hernando  de  Cabez6n  herauskam, 
bemiihten  sich  hervorragende  Komponisten,  unter  ihnen  der  schon  genannte 
Esteban  Daza,  um  das  Instrument,  fiir  das  sie  Pavanen,  Gallarden  und  andere 
Tanze  oder  Instrumentalbegleitungen  zu  Romanzen,  Sonetten  usw.  schrieben, 
i  von  denen  ich  schon  hier  Proben  gab.  Bermudo  und  der  blinde  Musikproiessor 

j  von  Salamanca:  Francisco  Salinas  (1513 — 1590)  in  seinen  »De  musica  libri 

j  VII «  (1577)  beschreiben  das  Instrument  ausfiihrlich.  Die  gewohnliche  Vihuela 

1  bestand  demnach  aus  sechs  »ordenes«  oder  »clases«  von  Saiten,  die  von  unten 

■  nach  oben  gestimmt  waren:  sol-do-ia-la-re-sol.  Es  gab  aber  auch  andere 

^  Stimmungen,  siebensaitige  und  kleine  Vihuelas.  Mit  dem  Auitreten  der 

Gitarre,  die  rasch  eine  ungeheure  Popularitat  gewann,  trat  die  Vihuela  in  den 
Hintergrund.  Aber  seit  dem  Jahre  1586,  in  dem  der  Arzt  Juan  Carlos  Amat 
sein  erstes  Gitarrenbuch  (ohne  Musik)  erscheinen  lieB,  bis  zu  dem  fast  ein 
Jahrhundert  spater  erschienenen  bedeutsamen  Buch  »Instrucci6n  de  musica 
sobre  la  guitarra  espafiola«  von  Gregorio  Sanz  (Zaragoza  1674)  g*0*  es  kein 
spanisches  Buch  weder  iiber  Gitarre  noch  iiber  Vihuela,  so  daB  eine  groBe, 
^  nicht  wieder  ausfiillbare  Liicke  in  der  Literatur  entstand.  Von  der  Gitarre, 

)  wie  sie  zur  Zeit  des  Cervantes  gebrauchlich  war,  gibt  das  (anonym  erschienene) 

"'  Buch  von  Amat  »Guitarra  espanola  y  vandola  en  dos  maneras  de  guitarra 

castellana  y  catalana  de  cinco  ordenes«  (Gerona  1586)  den  besten  Begriff.  Es 
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ist  die  Art  der  Gitarre,  die  mit  geringen  Abweichungen  sich  bis  zum  Anfang 
des  19.  Jahrhunderts  in  Spanien  gehalten  hat.  Danach  hatte  die  Gitarre  neun 
Saiten:  eine  in  der  ersten,  zwei,  unisono  gestimmt,  in  der  zweiten,  weitere 
zwei  in  der  dritten,  zwei  in  Oktave  gestimmte  in  der  vierten  und  zwei  weitere 
gleichfalls  in  Oktaven  in  der  fiinften.  Sie  war  genau  so  wie  die  gegenwartige 
Gitarre  gestimmt,  aber  ohne  den  »bordon«. 

Von  der  Beliebtheit  der  Gitarre  legt  der  »Don  Quijote«  vielfach  Zeugnis  ab. 
Ich  fiihre  nur  an:  daB  der  Ritter,  der  die  Prinzessin  Antonomasia  von  Candaya 
liebte,  nach  der  Erzahlung  der  Duena  Dolorida  die  verschiedensten  Talente 
besaB;  er  war  Poet,  groBer  Tanzer und  »spielte  eine  Gitarre  so,  daB  er  sie  reden 
machte«.  Auch  Don  Quijote  selbst,  in  der  oben  zitierten  Stelle  iiber  die  Land- 
musik,  rechnet  mit  dem  Barbier,  »weil  alle  oder  wenigstens  die  meisten  Bar- 
biere  Gitarristen  und  Coplasanger  sind«.  Man  sieht,  Figaro  hatte  zahlreiche 
Vorlaufer. 

Eine  bedeutende  Rolle  spielen  im  »Don  Quijote«  die  Ta.nze,  die  man  im 
16.  Jahrhundert  in  Spanien  einteilte  in  aristokratische  Tanze,  Tanze  mit  vielen 
Bewegungen  (»de  cuenta«)  oder  wirkliche  »danzas«,  dann  populare  Tanze, 
Schellenta.nze  oder  »bailes«  und  endlich  gemischte  Tanze.*)  Von  allen  diesen 
spricht  Cervantes. 

Wenn  wir  zunachst  die  letztgenannten  betrachten  wollen,  so  konnen  zwei 
Gruppen  unterschieden  werden:  die  rein  pantomimischen  und  die  »gespro- 
chenen«  (»habladas«).  Beide  sind  szenischer  Art,  kleine  Komodien,  im  Freien 
aufgefiihrt,  entweder  im  Griinen  oder  auf  dem  Marktplatz  einer  Stadt.  Von  der 
zweiten  Gruppe  kommt  ein  sehr  interessantes  und  detailliert  beschriebenes 
Beispiel  in  der  Hochzeit  des  Camacho**)  (»Don  Quijote«  II.,  20.  Kapitel)  vor: 
».  .  .  Nach  ihnen  kam  ein  kiinstlicher  Tanz,  von  denjenigen,  welche  man  die 
dramatischen  (>danzas  habladas<,  gesprochene  Ta.nze,  das  heiBt  Pantomimen, 
die  mit  Liedern  untermischt  waren)  nennt.  Er  bestand  aus  acht  Nymphen,  die 
in  zwei  Gruppen  geteilt  waren.  Die  eine  iiihrte  der  Gott  Cupido  an  und  die 
andere  der  >Vorteil<;  jener  war  mit  seinen  Fliigeln,  Bogen,  Kocher  und  Pfeilen 
geschmiickt,  dieser  mit  reichen  und  bunten  Farben  von  Gold  und  Seide  be- 
kleidet.  Die  Nymphen,  die  dem  Amor  folgten,  hatten  auf  den  Schultern  ein 
weiBes  Pergament,  auf  welches  mit  groBen  Buchstaben  ihre  Namen  ge- 
schrieben  waren.  >Poesie<  war  der  Titel  der  ersten;  die  zweite  hieB  >Witz<; 
die  dritte  >gutes  Herkommen<;  die  vierte  >Tapferkeit<.  Ebenso  waren  die  be- 
zeichnet,  die  dem  >Vorteil<  folgten.  >Freigebigkeit<  hieB  der  Titel  der  ersten; 
die  zweite  hieB  >Geschenk<,  >Schatz<  die  dritte  und  die  vierte  >ruhiger  Besitz<. 
Vor  ihnen  allen  ging  ein  holzernes  Kastell  her,  welches  vier  Wilde  zogen,  die 
mit  Efeu  und  griin  gefarbtem  Hanf  bekleidet  waren.  Vorn  auf  dem  Kastell  und 


Vgl.  den  Artikel  von  Richard  H.  Stein  »Die  Kirchentanze  in  Sevilla«  in  »Die  Musik«,  XV/i. 
*•)  Dieser  Episode  liegt  Felix  Mendelssohn-Bartholdys  einzige  gleichnamige  Oper  zu  Grunde  (1827 
Berliner  Schauspielhaus). 
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auf  seinen  vier  Seiten  stand  geschrieben:  >Kastell  des  guten  Betragens<.  Vier 
geschickte  Spieler  auf  dem  Tamburin  und  auf  der  Fl6te  begleiteten  den  Tanz. 
Cupido  eroffnete  das  Ballett:  er  tanzte  zweimal  auf  und  ab,  dann  erhob  er 
seine  Augen  und  spannte  den  Bogen  gegen  eine  Jungfrau,  die  zwischen  den 
Zinnen  des  Kastells  stand.  Er  sagte  folgende  Verse  zu  ihr  .  .  .  Als  er  die  Verse 
geendigt  hatte,  schoB  er  einen  Pfeil  nach  der  Hohe  des  Kastells  und  zog  sich 
auf  seinen  Standort  zuriick.  Sogleich  trat  der  >Vorteil<  hervor  und  machte 
Wendungen  auf  und  ab,  worauf  die  Tamburine  schwiegen,  und  er  sagte  .  .  . 
Der  >Vorteil<  zog  sich  zuriick,  und  die  >Poesie<  trat  hervor.  Nachdem  diese 
wie  die  iibrigen  ihre  Wendungen  gemacht  hatte,  richtete  sie  die  Augen  auf  die 
Jungfrau  des  Kastells  und  sagte  .  .  .  Die  Poesie  trat  ab,  und  von  der  Gruppe 
des  >Vorteils<  kam  die  >Freigebigkeit<  hervor  und  sagte,  nachdem  sie  ihre 
Wendungen  gemacht  hatte:  .  .  . 

Ebenso  traten  alle  Figuren  aus  den  Quadrillen  auf  und  gingen  wieder  zuriick; 
jede  machte  ihre  Wendungen  und  sagte  ihre  Verse,  von  denen  einige  elegant, 
andere  aber  possierlich  waren  .  .  .  Dann  vermischten  sich  alle  zum  Tanze  und 
verschlangen  und  verketteten  sich  auf  eine  reizende  und  freie  Weise;  und  so 
oft  Amor  an  dem  Kastell  voriiberkam,  schoB  er  einen  Pfeil  nach  der  Hohe,  der 
>Vorteil<  aber  zerwarf  vergoldete  Kugeln  daran.  (Es  waren  sogenannte  >Alcan- 
cias,  Kugeln  aus  Ton,  die  mit  Blumen,  Wasser  oder  Asche  gefiillt  waren,  wie 
die  Reiter  sie  bei  Turnieren  einander  zuwarfen.  Der  Gebrauch  stammt  von 
den  Arabern.)  Endlich,  nachdem  sie  lange  getanzt  hatten,  nahm  der  >Vorteil< 
eine  groBe  Borse,  die  mit  Geld  angefiillt  schien,  und  schleuderte  sie  gegen  das 
Kastell;  in  demselben  Augenblick  nelen  auch  alle  Wande  herunter,  und  die 
Jungfrau  stand  entbloBt  und  ohne  Beschiitzung  da.  Alsbald  kam  der  >Vorteil< 
mit  den  Figuren  von  seiner  Truppe;  sie  warfen  ihr  eine  groBe  goldene  Kette 
um  den  Hals  und  schienen  sie  gefangennehmen  und  mit  sich  fortfiihren  zu 
wollen.  Als  Amor  und  seine  Begleiter  dies  wahrnahmen,  taten  sie  einen  Aus- 
fall,  sie  zu  befreien,  und  alles,  was  sie  zu  tun  versuchten,  geschah  nach  dem 
Klange  des  Tamburins,  indem  alle  vereinigt  tanzten  und  sich  nach  der  Musik 
gemeinschaftlich  bewegten.  Die  Wilden  brachten  sie  hierauf  alle  zumFrieden; 
denn  sie  eilten  sehr  schnell  herbei,  die  Wande  des  Kastells  wieder  aufzurichten. 
Hierauf  wurde  die  Jungfrau  von  neuem  darin  eingeschlossen,  womit  sich 
denn  das  Ballett  zum  groBen  Vergniigen  aller  Zuschauer  endigte.« 
Wie  man  sieht,  spielte  die  Musik  als  solche  keine  bedeutsame  Rolle  in  diesen 
Balletten,  sie  war  nur  ein  Teil  des  pantomimischen  »Gesamtkunstwerks «  (um 
einen  modernen  Ausdruck  zu  gebrauchen).  Zu  der  verwandten  Art  der  rein 
reprasentativen  Tanze  gehort  der  in  der  Hochzeit  des  Camacho  kurz  voran- 
gehende,  den  Cervantes  folgendermaBen  beschreibt:  »Zw6lf  schone  Madchen 
kamen  herein,  die  so  jung  waren,  daB  keine  unter  vierzehn  zu  sein  schien,  wie 
noch  keine  achtzehn  Jahre  erreicht  hatte.  Alle  waren  griin  gekleidet,  zum 
Teil  die  Haare  aufgeflochten,  teils  mit  Aiegenden  Haaren,  alle  so  golden,  daB 
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sie  mit  den  Strahlen  der  Sonne  wetteifern  konnten.  Sie  trugen  auf  den  K6pfen 
Kranze  von  Jasmin,  Rosen,  Amarant  und  GeiBblatt  geAochten.  Sie  wurden 
von  einem  ehrwiirdigen  Alten  und  einer  Matrone  angefiihrt,  die  aber  leichter 
und  lebendiger  waren,  als  man  von  ihren  Jahren  erwarten  konnte.  Eine  Sack- 
pfeife  (gaita  zamorana)  ertonte,  und  im  Gesichte  und  in  den  Augen  Ehr- 
barkeit  und  in  den  FiiBen  Leichtigkeit,  zeigten  sie  sich  als  die  besten  Tanzer 
von  der  Welt.« 

Diese  Art  Ta.nze,  die  Vorlaufer  unserer  szenischen  Ballette,  waren  im  17.  Jahr- 
hundert  in  Spanien  sehr  beliebt. 

Gleichfalls  in  der  Hochzeit  des  Camacho  erwahnt,  wenn  auch  nicht  ausiiihr- 
lich  beschrieben  sind  die  Schwerttanze,  die  in  Spanien  uralt  und  schon  von 
Titus  Livius  genannt  sind.  Sie  wurden  vorzugsweise  im  Konigreich  Toledo 
geiibt  und  in  Hemden  und  leinenen  Kniehosen  von  Landarbeitern  dargestellt, 
die  in  den  Hemden  weiBe  Schwerter  trugen  (im  Gegensatz  zu  den  schwarzen 
mit  Knopf  [Rapier],  die  man  zum  Fechten  brauchte).  Mit  diesen  Schwertern 
fiihrten  sie  kiinstliche  Wendungen  aus,  besonders  eine  »la  degollada«  genannt, 
wobei  sie  scheinbar  versuchten,  den  Hals  ihres  Fiihrers  mit  den  Schwertern 
abzuschlagen,  dieser  ihnen  aber  mit  einer  sehr  eleganten  Bewegung  entschliipfte. 
Roda  hat  diesen  Tanz  noch  Ende  des  19.  Jahrhunderts  in  den  StraBen  von 
Madrid  im  Karneval  auffiihren  sehen,  wobei  die  Manner  Holzschwerter 
trugen  und  auBerste  Gewandtheit  zeigten. 

Von  Camacho  heiBt  es  im  »Don  Quijote«:  »Er  hat  auch  Banden  von  Tanzern, 
sowohl  mit  Schwertern  als  mit  Schellen,  denn  in  seinem  Dorfe  gibt  es  ihrer, 
die  sie  auf  trefflichste  Weise  zu  schiitteln  und  damit  zu  springen  verstehen: 
von  den  Sohlenklatschern  (zapateadores)  sage  ich  nichts,  denn  es  ist  welt- 
bekannt,  daB  ihm  die  herrlichsten  nicht  fehlen.«  Die  Sohlenklatscher  mar- 
kierten  beim  Tanze  den  Takt,  indem  sie  mit  den  Handen  abwechselnd  auf 
ihre  Sohlen  schlugen,  die  Sohlentanzer  hatten  Schellen  an  Armen  und  Beinen, 
die  sie  beim  Tanz  schiittelten,  wobei  sie  unsinnige  Verse  sangen. 
Wahrend  in  den  »Danzas«  nur  die  FiiBe  allein  gebraucht  wurden  und  der 
Oberkorper  unbeweglich  blieb,  wurden  in  den  »Bailes«,  zu  denen  bereits  diese 
Schellentanze  gehoren,  Arme  und  Korper  in  volliger  Freiheit  gebraucht.  Der 
beliebteste  und  ziigelloseste  dieser  »Bailes«  war  die  Zarabanda.  Der  wiirdige 
Pater  Mariana  in  seinem  »Tratado  contra  los  jueges  publicos«  eifert  denn  auch 
gegen  diesen  Tanz,  der  »so  lasziv  in  den  Worten,  so  haBlich  in  den  Bewegungen 
sei,  daB  er  anstandigen  Personen  die  Schamrote  ins  Gesicht  treibe«.  Aber  was 
half  es,  wenn  einzelne  Geistliche  eiferten?  Die  Tanzwut  hatte  von  1580  bis 
1630,  ein  halbes  Jahrhundert  lang,  das  gesamte  Volk  erfaBt,  und  »Zarabanda« 
war  das  Feldgeschrei,  mit  dem  man  auf  StraBen  und  Platzen  zu  tanzen  be- 
gehrte.  Ja,  sogar  in  die  Kirchen  drang  die  Zarabanda  ein,  musikalisch  ganz 
unverhiillt  und  nur  dadurch  ermoglicht,  daB  statt  der  anstoBigen  Kehrreime 
geistliche  Texte  gesetzt  waren,  wie  einige  Jahrhunderte  vorher  der  sehr  welt- 
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liche  »hommo  armĕ«  durch  die  Kontrapunktisten  in  den  Gottesdienst  gebracht 
worden  war.  Mit  ihr  kamen  eine  Reihe  von  anderen  beliebten  Tanzen  in  die 
Kirche,  von  denen  nur  noch  als  fiir  uns  bedeutsam  die  Chacona  und  der 
Pasacalle  erwahnt  seien.  Schon  1598  hatte  sich  die  Stadt  Madrid  mit  der  Bitte 
an  Philipp  II.  gewandt,  nur  noch  die  guten  alten  Tanze  zu  erlauben,  die 
Iasziven  neuen  aber  zu  verbieten,  und  1630  wurde  endlich  tatsachlich  die 
Zarabanda  vom  Koniglichen  Rat  von  Kastilien  vollig  verboten.  Tatsachlich 
aber  war  damals  schon  die  Zarabanda  entthront  worden  von  den  Seguidillas 
und  der  Chacona,  die  lustiger  und  noch  lasziver  als  die  Zarabanda  waren, 
besonders  die  letztere,  deren  Namen  vielleicht  von  Chaco,  einer  Gegend 
Argentiniens,  stammt.  Auch  die  Seguidillas  werden  mehrfach  im  »Don 
Quijote«  erwahnt,  zum  Beispiel  von  der  Duena  Dolorida. 
Die  Trennung  von  »bailes«  und  »danzas«  war  mehr  theoretisch  als  praktisch. 
In  Wirklichkeit  gab  es  eine  ununterbrochene  Mischung,  indem  vornehme 
Tanze  vulgarisiert,  volkstiimliche  dagegen  verfeinert  wurden,  und  so  figu- 
rierten  schlieBlich  die  Folias  und  Villanos  in  beiden  Kategorien.  Der  Unter- 
schied  bestand  lediglich  in  der  Ausfiihrung:  die  Danzas  wurden  leicht  und 
geschickt,  aber  immer  nur  von  den  Fiifien  ausgefiihrt,  die  Bailes  waren 
durchaus  lasziv  und  gebrauchten  den  gesamten  Korper.  So  sind  denn  die 
Worte  zu  verstehen,  die  Sancho  zu  seiner  Verteidigung  an  Quijote  richtet, 
wobei  er  die  Schwierigkeit  des  »bailar«  gegen  die  Leichtigkeit  des  »danzar« 
hervorhebt.  Und  die  Duena  Dona  Rodriguez  riihmt  dem  Don  Quijote  die 
Talente  ihrer  Tochter  mit  den  Worten:  »Sie  singt  wie  eine  Lerche,  tanzt 
(danza)  wie  der  Gedanke  und  springt  (baila)  wie  eine  liederliche  Dirne.« 
Wenn  wir  uns  nun  fragen,  wie  die  Musik  zu  diesen  Ta.nzen  ausgesehen  haben 
mag,  so  miissen  wir  beachten,  daB  die  Kunstmusik  diesen  volkstiimlichen 
Ta.nzen  zunachst  nur  Verachtung  entgegenbrachte,  und  wenn  sie  sich  herbei- 
lieB,  die  beliebten  Namen  zu  iibernehmen,  gelehrte  und  fast  religiose  Stiicke 
daraus  machte.  Allmahlich  loste  sich  jedoch  die  Instrumentalmusik  von  der 
Vokalmusik  los.  Die  Aristokratie  tanzte  nach  kleinen  Orchestern  (Clavi- 
cembalos,  Lauten,  Harf en  usw.) ,  wahrend  das  Volk  beim  Gesang  mit  Gitarren- 
begleitung  blieb.  Wenn  auch  von  der  Publikation  des  »Don  Quijote«  zeitlich 
etwas  entfernt,  bietet  doch  das  1674  von  Gregorio  Sanz  in  Zaragoza  publi- 
zierte  Buch  »Instrucci6n  de  musica  sobre  la  guitarra  espafiola«  den  besten 
Einblick  in  die  auch  zur  Zeit  des  Cervantes  iiblich  gewesene  Volksmusik,  die 
sich  ja  damals  nicht  so  rasch  verandern  konnte.  Die  Musik  von  Sanz  ist  ab- 
solut  spanisch,  und  seine  Kadenzen  und  Wendungen  sind  die  noch  heute  in 
Andalusien  typischen.  Es  sind  Phrasen,  die  ersichtlich  Sanz  nicht  selbst  er- 
funden  haben  kann,  sondern  nur  der  Tradition  nach  aufgezeichnet  hat,  die- 
selben  Phrasen,  die  heute  noch  das  Entzucken  der  auslandischen  Komponisten 
bilden,  die  spanische  Volksmusik  studieren.  Und  da  Cervantes,  der  gleich  dem 
groBen  Briten  Shakespeare,  seinem  Zeitgenossen,  ein  Mann  war,  »der  Musik 
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hat  in  sich  selbst«,  mit  feinem  Sinne  die  Volksmusik  der  Kunstmusik  vorzogf 
so  miissen  wir  hier  die  Tonkunst  suchen,  die  die  Volksmusik  des  »Don  Quijote« 
widerspiegelt.  Die  Musik  von  Sanz  ist  fiir  Gitarre  geschrieben,  aber  nicht  fiir  die 
moderne,  sondern  die  damalige,  die  fiir  jede  Note  zwei  Saiten  hatte,  also  eine 
starkere  Klangfiille  als  das  gegenwartige  Instrument  besaB. 
Ich  gebe  hier  als  Beispiel  der  »danzas«  eine  Gallarde  und  eine  Folia,  als 
Typen  der  »bailes«  eine  Zarabanda  und  eine  Chacona  (nur  die  Anfange). 
Die  Gallarda  (vgl.  Notenbeispiel  Nr.  5)  war  der  Tanz  der  Konige,  sie  und 
die  Pavane  waren  stolz  und  gemessen.  Wie  sie  getanzt  wurde,  beschreibt 
Calderon  ausfiihrlich  in  »E1  maestro  de  danzar«  (Akt  II,  25.  Szene),  wobei 
musikalisch  interessant  ist,  dafi  verlangt  wird:  »und  immer,  aufmerksam  auf 
den  Takt,  miissen  alle  Kadenzen  ohne  Leidenschaft  betont  werden«. 
Die  Folia  (vgl.  Notenbeispiel  Nr.  6)  ist  ein  bewegterer  Tanz  mit  allerlei 
Spriingen  und  Wendungen.  Sie  ist  etwa  der  Tanz,  den  Quijote  im  Haus  von 
Antonio  Moreno  tanzt.  Er  ist  typisch  spanisch  und  fast  modern  andalusisch. 
Die  Zarabanda  (vgl.  Notenbeispiel  Nr.  7)  der  Spanier  hat  gar  nichts  mit  der 
viel  bekannteren  franzosischen  Sarabande  zu  tun,  deren  Rhythmus  wir  aus 
den  Suiten  des  18.  Jahrhunderts  kennen.  Die  spanische  ist  alter,  gab  der 
franzosischen  den  Namen,  aber  weder  den  Charakter  noch  den  Rhythmus. 
Die  hier  wiedergegebene  Zarabanda  von  Sanz  ist  vor  allem  rhythmisch  inter- 
essant.  Es  sind  Bauernrhythmen:  Sechsachtel  und  Dreiviertel  auf  eigentiim- 
liche  Art  abwechselnd.  Diese  Rhythmen  sind  auf  den  kleinen  Caravellen,  die 
damals  den  Verkehr  mit  Amerika  vermittelten,  hiniibergekommen  und  spater 
als  spezifisch  siidamerikanisch  auf  Dampfschiffen  wieder  zuriickgebracht 
worden  (als  »guajiras«). 

Endlich  noch  eine  Chacona  (vgl.  Notenbeispiel  Nr.  8),  die  der  beliebteste  Tanz 
zur  Zeit  des  Cervantes  war.  Ihr  Rhythmus  entspricht  genau  dem  der  jetzigen 
granadinischen,  aber  noch  mehr:  sie  weist  auf  das  Praludium  der  Sonate  in 
E-dur  fiir  Violine  Solo  von  J.  S.  Bach  hin  und  erinnert  in  mancher  Hinsicht 
an  Bachs  eigene  Chaconnen. 

Und  so  erkennen  wir  einen  eigentiimlichen  Zusammenhang  zwischen  spa- 
nischer  Volkskunst  zur  Zeit  des  Cervantes  (Beginn  des  17.  Jahrhunderts) 
und  der  wundersamen  Polyphonie  des  unergriindlichen  deutschen  Meisters 
(geb.  1685). 


DIE  VOLKSMUSIK  DER  GROSSRUSSEN 

NOTIZEN  UBER  MELODIE,  SKALA,  MEH  RSTIMMIGKEIT,  RHYTHMUS, 
FORM  UND  MUSIKINSTRUMENTE 
VON 

PETER  P A N 0 F F - BERLIN 

Die  russische  Volksmusik,  die  ein  groBes  und  weitverzweigtes  Gebiet  um- 
faBt,  ist  noch  sehr  problematisch.  Sowohl  die  Volksmusik  der  GroBrussen, 
wie  die  der  tiirkischen,  mongolischen,  kaukasischen  und  nnnischen  Stamme 
RuBlands,  der  Kleinrussen  und  der  WeiBrussen,  als  ungemein  wichtige  Zweige 
der  musikalischen  V61kerkunde,  warten  noch  auf  eine  eingehende  wissen- 
schaftliche  Untersuchung  und  Begriindung,  da  man  die  bisherigen  For- 
schungen  nur  als  Vorarbeiten  ansehen  muB. 

Der  Westeuropaer  kennt  nicht  das  eigentliche,  urwiichsige  Wesen  des  russi- 
schen  Volksliedes.  Die  Wege  zu  seiner  Kenntnis  iiihren  nicht  durch  den 
Konzertsaal;  ebensowenig  »Eigenes«  leisten  die  in  Westeuropa  leider  sehr 
verbreiteten  Veranstaltungen  der  »russischen  Ch6re«  oder  »Volksorchester«. 
Ihre  Darbietungen  sind  fiir  den  Kenner  russischer  Musik  ganzlich  unbrauch- 
bar,  fiir  das  groBe  Publikum  irreiiihrend.  Die  reine  russische  Volksmusik, 
nur  diese,  soweit  sie  nicht  durch  die  Zivilisation  der  Stadte  und  durch  die 
politische  Erziehungspolitik  derSowjetregierung  bereits  beeinAuBt  ist,  kann  die 
vergleichendeMusikwissenschaft  interessieren.  Es  ist  die  Bauernmusik  aus  den 
entlegenenWaldgegenden  und  abgeschlossenen  Ortschaf  ten  russischer  Urkultur ; 
von  dieser  Musik  sind  gliicklicherweise  noch  lebendige  Denkmaler  erhalten. 
Das  Staatliche  Phonogramm-Archiv  in  Berlin  besitzt  zahlreiche  phono- 
graphisch  festgehaltene  Volksmelodien,  die  zum  Teil  lange  vor  dem  Weltkriege 
in  entsprechenden  russischen  Gegenden,  zum  Teil  wahrend  des  Krieges  in  den 
russischen  Kriegsgefangenenlagern  (Sammlung  Schiinemann)  aufgenommen 
worden  sind. 

Auf  Grund  meiner  sich  hauptsachlich  auf  diesem  Phonogrammaterial  stiitzen- 
den  Untersuchungen  gebe  ich  nachstehend  eine  allgemeine  Charakteristik 
der  groBrussischen  Volksmusik  in  bezug  auf  Melodie,  Skala,  Rhythmus  und 
M  ehrstimmigkeit. 

Es  laBt  sich  heute  kaum  mehr  feststellen,  inwiefern  das  russische  Volkslied 
die  urspriingliche  Sch6pfung  einer  einzelnen  Personlichkeit  oder  einer  Ge- 
meinschaft  gewesen  ist,  da  das  Lied  in  seiner  inneren  und  auBeren  Verfassung 
den  eigentiimlichen  Stempel  der  gesamten  volkischen  Individualitat  tragt.  Die 
Vermischung  der  alten  Slawen  mit  den  eingewanderten  asiatischen  Stammen 
hat  eine  Verschmelzung  der  beiden  Arten  von  Volksmusik  verursacht.  So 
sind  die  Melodien,  die  wir  heute  als  slawische  bezeichnen,  durch  die  miind- 
liche  tiberlieferung  derart  mit  iremden  Einnussen  vermischt,  daB  man  das 
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Bodenstandige  an  ihnen  kaum  mehr  herausstellen  kann.  Die  vergleichende 
Musikwissenschait  ist  noch  nicht  in  der  Lage,  grundlegende  Rassenunter- 
schiede  in  der  Musik  der  verschiedenen  V61kerschaften  RuBlands  festzu- 
stellen,  solange  man  von  der  urspriinglichen  Beschaffenheit  der  Musik  der 
alten  Slawen  oder  der  Altaier  nichts  Positives  weiB.  Etwas  mehr  Klarheit  in 
dieser  Frage  konnte  die  Entzifferung  des  neumierten  altrussischen  Kirchen- 
gesanges  aus  dem  n.,  12.,  13.,  14.  Jahrhundert  bringen,  da  bekanntlich  das 
slawisch-russische  Volkslied  sich  in  enger  Anlehnung  an  das  Kirchenlied 
entwickelt  hatte.  Zeugnis  dafiir  bieten  die  bis  heute  noch  verbreiteten,  aber 
leider  wissenschaftlich  unerforschten  geistlichen  (duhownjie)  und  kultischen 
(obrjadowjie)  Gesange. 

Bei  der  Untersuchung  der  Melodie-  und  Skalenbeschaffenheit  der  groBrussi- 
schen  Volkmusik  muB,  wie  dies  bei  einer  nichtharmonischen  Musik  hautig 
der  Fall  ist,  von  einer  Anwendung  der  Prinzipien  unserer  Skalenlehre  ab- 
gesehen  werden.  Der  einfache  Sanger  denkt  nicht  musikalisch,  sondern  im- 
provisiert  rein  gefiihlsma.Big.  Fiir  ihn  ist  der  »Lad«,  die  Weise,  das  melodische 
Motiv  wichtig,  das  dem  Gesang  zugrunde  liegt.  Die  verschiedenen  kurzen 
Melodien  oder  Motive,  aus  denen  die  Volkslieder  zusammengesetzt  sind,  bilden 
jede  fiir  sich  eine  bestimmte  Skala,  einen  bestimmten  tonalen  Modus,  dessen 
Art  durch  die  folgenden  Merkmale  charakterisiert  wird: 

1.  Durch  den  Umfang  der  Skala,  in  der  sich  das  melodische  Motiv  bewegt. 

2.  Das  melodische  Gewicht  der  einzelnen  Tone  der  Skala.*) 

3.  Die  festen,  in  der  Skala  vorkommenden  Intervallschritte. 

Die  genaue  Untersuchung  der  groBrussischen  Volkslieder  zeigt,  daB  ihre 
Melodie  einen  ausgesprochenen  Quartcharakter  hat.  Es  mag  dahingestellt 
bleiben,  ob  diese  Quartbeschaffenheit  der  Melodie  iiberhaupt  den  altesten 
russischen  Volksliedern  eigen  war.  Die  einfach  gehaltenen  Melodien  **)  ent- 
halten  meistens  die  »Sol«-Quart  (Sol-Modus)  c-g  entweder  in  reiner  Gestalt, 

Geistliches  Lied 
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oder  vereint  mit  der  Quint  a-e  »la«-Modus. 

In  der  Fremde 


2 


*)  Das  Gewicht  der  Tone  ist  durch  die  Zeitwerte  angedeutet  (e)  =  Hauptton  erster,  J  =  Hauptton  zweiter 
Ordnung  u.s.w.) 

**)  In  den  folgenden  funf  Notenbeispielen  sind  die  mit  einer  i)  yersehenen  Beispiele  Aufnahmen  des 
staatl.  Phonogramm-Archivs,  Berlin,  die  mit  einer  2)  bezeichneten  solche  der  Pr.  Staatsbibliothek,  Berlin, 


PAN6FF:  yolksmusik  der  grossrussen 


335 


miiiiiiiiiiiiiiiiiiiiniiiimi 


Umillllltlll1lllllll!lllllllllHII[UIIUIIII1llimilllllllUI!IIUIIItllllllllUUIII 


uiiiinttiuiiiiumiiitiui 


Typisch  ist  der  Quartsprung  a-d. 

Bei  Gesangen,  die  eine  umiangreichere  Skala  besitzen,  ist  die  Bestimmung 
der  tonalen  Modi  insoiern  schwieriger,  als  man  hier  gewohnlich  eine  Dur- 
oder  Moll-Tonart  in  unseremSinne  vermuten  will;  das  ist  unrichtig.  Besonders 
bei  solchen  Liedern,  die  aus  mehreren  kleinen  Motiven  zusammengestellt  sind, 
erscheinen  wiederum  die  obigen  zwei  Quarten  entweder  in  natiirlichem  Um- 
fang  und  Zustand,  oder  gemischt,  als  Quarten  und  Quinten.  An  Hand  des 
iolgenden  Notenbeispiels 


100 


Familienlied 
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konnen  wir  die  verschiedenen  tonalen  Verhaltnisse  leststellen:  Der  Gesang 
besteht  aus  drei  Motiven  A,  B,  C.  Die  Tonreihe  f,  e,  d,  c,  h,  a,  g  des  ersten 
Motivs  pragt  die  Quart-Quint-Beziehungen  (a-e,  g-c)  aus. 
Im  zweiten  Motiv  B  verschiebt  sich  das  tonale  Gewicht  zuerst  auf  die  Um- 
kehrung  des  Quartschrittes  c-g,  dann  aber  wieder  auf  a-e. 
Das  dritteMotivC  zeigt  dieBeziehunga-e,  d-amit  melodischem  Schwerpunkt  a. 
Die  sich  aus  diesen  drei  Motiven  ergebende  Oktavreihe  g,  fis,  a,  d,  e,  h,  a,  g 
ist  deshalb  geteilt  und  nicht  als  Leiter  im  harmonischen  Sinne  aufzufassen. 
Neben  der  tonalen  Eigenart  der  Volksmusik  ist  die  stark  entwickelte  Mehr- 
stimmigkeit  in  den  groBrussischen  Bauernmelodien  ganz  besonders  hervor- 
zuheben.  Der  beabsichtigte  mehrstimmige  Vortrag  kommt  sowohl  beim 
Instrumentalspiel,  wie  auch  in  den  Gesangschoren  der  Bauern  vor.  Ob  diese 
Mehrstimmigkeit  ureigenes  Gut  der  alten  Russen  gewesen  oder  ob  sie  auf 
Nachahmung  beruht,  steht  noch  nicht  fest.  Mehrstimmiges  Singen  und  Spielen 
ist  bei  den  anderen  slawischen  V61kern  (Bulgaren  und  Serben)  jedenfalls  un- 
bekannt  und  liegt  nicht  in  der  Natur  ihrer  Volksmusik,  die  ja  durchaus  ein- 
linear  (homophon)  ist.  Dagegen  wird  die  Mehrstimmigkeit  von  den  zentral- 
asiatischen  und  kaukasischen  Stammen  RuBlands  mit  Vorliebe  gepAegt. 
Die  groBrussischen  Bauern  zeigen  eine  Fahigkeit  in  der  Fiihrung  und  in  der 
formellen  Gestaltung  und  Verbindung  mehrerer  selbstandiger  Melodien,  die 
fur  primitive  Verhaltnisse  erstaunlich  ist.  Diese  Mehrstimmigkeit  ist  meistens 
melodischer  Art;  Ansatze  von  einem  Zusammenwirken  verschiedener  Rhyth- 
men  sind  in  der  groBrussischen  Volksmusik  sehr  selten. 


336 


DIE  MUSIK 


XXI/5  (Februar  1929) 


Die  einfachste  Art  von  Mehrstimmigkeit,  die  von  musikalisch-asthetischen 
Absichten  beherrscht  ist,  erstreckt  sich  am  haurigsten  auf  den  gleichzeitigen 
Vortrag  einer  und  derselben  Melodie:  Die  Hauptstimme  setzt  zuerst  ein;  nach 
dem  Soloablauf  des  ersten  Motivs  oder  der  ersten  paar  Takte  schlieBen  sich 
auch  die  anderen  Stimmen  (Stimme)  an.  Das  Zusammenwirken  der  beiden 
Stimmen  erledigt  sich  meistens  in  Oktavabstand  (unisono)  mit  leichter  Vari- 
ierung  der  oberen  Stimme,  wodurch  gelegentlich  auch  Terzen  und  Sexten 
entstehen.  Die  Schlu6fermaten  sind  stets  Unisono.  Als  Beispiel  gebe  ich  das 
folgende  Bauernduett: 

Bauernduett 

Phon.No5aus  der  Sammlung  „  Lineff "') 

b 


Bei  anderen  Fallen  von  entwickelter  Mehrstimmigkeit  zeigen  sich  schon 
ganz  bestimmte  Bestrebungen  nach  harmonischer  Gestaltung  des  polyphonen 
Komplexes:  aus  der  Verkoppelung  der  selbstandig  gefiihrten  einzelnen 
Stimmen  bilden  sich  Terz-,  Sext-,  Quint-  und  Oktavparallelen,  wodurch  ge- 
legentlich  auch  Gegenbewegung  entsteht.  Das  Schalmeienduett 


Instrumentalduett 


bringt  dieses  bewuBte  Stilprinzip  pragnant  zur  Geltung. 
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Der  Rhythmus  in  der  russischen  Volksmusik  gilt  mit  Recht  fiir  ein  schwieriges 
Problem. 

Wie  bereits  bemerkt,  bestehen  die  meisten  Gesange  aus  mehreren  kleinen 
Melodien  oder  bestimmten  Motiven,  die  jedes  fiir  sich  eine  rhythmische  Einheit 
bilden.  Eine  Taktbezeichnung  oder  Takteinteilung  des  Motivs  nach  unseren 
Begriffen  ware  insofern  unstatthaft,  als  man  die  sonst  unzertrennbaren  und 
eng  aneinander  angepaBten  Teile,  Text  und  Gesang,  bei  der  Notierung  in 
keinen  Einklang  miteinander  bringen  konnte.  Der  natiirlichen  Akzentuierung 
der  gesprochenen  Rede,  nach  der  sich  der  Sanger  besonders  bei  den  getragenen 
Melodien  richtet,  fehlt  die  RegelmaBigkeit.  Die  unregelmaBige  Verteilung  der 
Akzente  einerseits  durch  die  poetische  Struktur,  andererseits  aber  auch  durch 
die  tonale  Beschaffenheit  der  Melodie  bedingt,  ist  eine  von  geiibten  Sangern 
restlos  beherrschte,  feindifferenzierte  Kunst.  Ein  Beispiel  dafiir  bietet  das  mit- 
geteilte  Lied  Nr.  3.  Der  erste  Melodieabschnitt  A  besteht  aus  drei  kleinen 
Motiven:  a(3xf);  ft(2x|);  c(2xf).  Die  angezeigten  Hauptbetonungen 
konnen  mit  der  Takteinteilung,  die  hier  mit  Riicksicht  auf  die  tonale  Be- 
schaffenheit  gemacht  worden  ist,  nicht  in  Einklang  gebracht  werden.  Das 
gleiche  gilt  von  den  anderen  Abschnitten  B  und  C. 

Die  formelle  Gestaltung  der  Lieder  zeigt  bei  aller  Freiheit  und  Abwechslung 
des  meist  unregelmaBigen  Aufbaues  ihrer  Melodieteile  eine  Geschlossenheit. 
Neben  den  einfachen  Melodien  (Beispiel  Nr.  1  und  Nr.  4),  die  nach  Art  unserer 
Strophen  vielmals  wiederholt  werden,  sind  komplizierte  Kunstformen  zu  ver- 
zeichnen.  Nehmen  wir  zum  Beispiel  das  Instrumentalduett  (vgl.  Beispiel  Nr.5) . 
Der  erste  Melodieteil  des  Stiickes  besteht  aus  den  Abschnitten  A  und  B,  die 
durch  eine  geschlossene  Form  ausgezeichnet  sind:  A  =Motiv  a  {i  +  i  +  i+i) 
+  Motiv  b  (|  +{-  +  i),  die  zueinander  im  Verha.ltnis  von  Frage  (a)  und  Ant- 
wort  (b)  stehen. 

Denselben  Aufbau  hat  auch  der  Abschnitt  B:  Der  zweite  Teil  des  Stiickes  — 
derAbschnitt  C+D  besteht  aus  fiinf  zweitaktigenMotiven,  die  in  ihrerGesamt- 
heit  eine  melodische  Umgestaltung  der  Motive  c  und  d  darstellen  und  den  Ein- 
druck  einer  beabsichtigten  »Kompositionsmanier«  (ahnlich  der  »Durchfiih- 
rung«  unserer  Sonatenform)  erwecken. 

Zum  SchluB  noch  einige  Bemerkungen  iiber  die  groBrussischen  Volksmusik- 
instrumente. 

Von  den  harjenahnlichen  Zupfinstrumenten  ist  vor  allem  die  Gusli  zu  nennen. 
Dieses  wahrscheinlich  von  Byzanz  iibernommene  Instrument  ist  sehr  alt.  Es 
existiert  in  verschiedenen  Formen  und  Stimmungen.  Die  Gusli  des  Peters- 
burger  Gouvernements  haben  zum  Beispiel  trapeza.hnliche  Form.  Lange  etwa 
zwei  FuB,  Breite  vier  FuB;  Zargenbreite  etwa  10  Zentimeter.  Der  Decke 
entlang  sind  horizontal  siebenzehn  Metallsaiten  gespannt,  die  mittels  Wirbel 
gestimmt  werden.  Die  Stimmung  ist  meistens:  es,  f,  g,  a,  h,  c,  d,  usw. 
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Von  den  lau.tenahnlich.en  Zupfinstrumenten  ist  die  Balalaika  am  meisten  ver- 
breitet.  Der  Klangkorper  hatDreieckform.  Die  Decke  desDreiecks  ist  flach,  der 
Boden dagegen  gewolbt.*)  Die Gesamtlange  betragt  etwa  vier  FuB.  Die  Breite  der 
unteren  Dreieckskante  etwa  anderthalbFuB.  Das  Instrument  hat  drei  bis  sechs 
Saiten,  die  in  verschiedenen  Gegenden  verschieden  gestimmt  werden.**) 
Ein  uraltes  Saiteninstrument  mit  Bogen  ist  die  Pisna.  Der  Rumpf  hat  ovale 
Form.  Der  Boden  ist  gewolbt.  Die  Aache  Decke  hat  drei  verschiedenformig 
geschnitzte  Schallocher.  Uber  der  Decke,  dem  Halse  entlang,  sind  zwei  Darm- 
saiten  gespannt.  Gesamtlange  etwa  dreieinhalb  FuB,  Breite  des  Klangkorpers 
io  Zentimeter.  Breite  des  Querschnittes  etwa  5  Zentimeter. 
Das  sogenannte  Volksmusikinstrument  Lyra,  der  deutschen  Bauernleier 
(Drehleier)  ahnlich,  und  bereits  seit  Jahrhunderten  in  RuBland  eingefiihrt, 
ist  besonders  bei  den  Bettelmusikanten  ***)  sehr  verbreitet.  Die  Form  des 
Klangkorpers  ist  ahnlich  der  europaischen  Gitarre  oder  Violine.  Auf  der 
nachen  Decke  ist  ein  Kastchen  angebracht,  in  dem  sich  eine  Klaviatur 
mit  neun  Tasten  berindet.  Der  Klangkorper  ist  mit  drei  Saiten  bespannt,  die 
mittels  eines  durch  eine  Kurbel  in  Umlauf  gesetzten  Rades  gleichzeitig  zum 
Tonen  gebracht  werden.  Die  beiden  AuBenseiten  sind  im  Quintverhaltnis  ge- 
stimmt;  die  mittlere,  die  in  der  Mitte  des  Klavierkastchens  gespannt  ist,  wird 
durch  die  Tasten  verkiirzt.  Daraus  ergeben  sich  yerschiedene  Leiter. 
Von  den  PJeiJen  mit  Greijlochern  sind  einige  zu  nennen:  Dudka:  Der  Spieler 
blast  gegen  den  scharfen  Rand  der  oberen  Offnung  des  Rohres;  dieses  ist 
anderthalb  FuB  lang  und  hat  fiinf,  in  einer  Linie  geschnitzte  Locher. 
Sopilka  — ahnlich  der  Dudka,  mit  sechs  Grifflochern. 

Als  Zungenpfeife  ist  die  Hirtenpfeife  (Pastusji  Roiok)  die  verbreitetste.  Ein 
etwa  anderthalb  FuB  langes  Rohr  mit  Mundstiick.  Drei  bis  vier  Griffl6cher. 
Scharfe  Klangfarbe. 

Hierher  gehoren  schlieBlich  noch  die  verschiedenen  Arten  von  hoboeahnlichen 
Zungenpfeifen  (Salmaijen)  Zurnd,  usw. 

LITAUISCHE  MUSIK 

VON 

WOLFGANG  GREISER-ELBING 

Als  Typus  einer  durchaus  exakten  Musikforschung,  die  zugleich  auch  der 
..Asthetik  der  Musik  ihre  Dienste  nicht  versagt,  wird  auch  die  Forschung 
anzusprechen  sein,  die  nicht  nur  die  vergleichende  Musikwissenschaft  nicht 
ausschaltet,  sondern  neben  die  Probleme  der  eigenen  nationalen  Musik  auch 

*)  Oft  schlieBen  sich  Decke  und  Riickwand  des  Rumpfs  zu  einer  dreikantigen  Pyramide  zusammen. 
**)  Die  altrussische  Balalaika  (Kobza)  hat  zwei  Saiten. 
*s*)  Meistens  in  den  siidlichen  Teilen  RuBlands. 
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die  der  fremdlandischen  Musik,  das  landesuniiblicheTonsystem  und  die  Rhyth- 
muskomplexe  anderer  V61ker  und  Stamme  in  ihren  Wertmai3en  gegen  das 
Heimische  einstellt.  Daraus  ergibt  sich  ein  Forschungsgewinn  von  ungeahnten 
Perspektiven.  Ja,  eine  derart  betriebene  Musikforschung  reiht  sich  letzthin 
eigentlich  an  die  Gebiete  moderner  V61kerkundeforschung  an  und  stiitzt  diese 
durch  Wesenselemente,  die  stark  sind  und  unbestritten  bleiben;  denn  nur  in 
der  Harmonie,  die  zwischen  Mensch  und  Dasein  besteht,  oder  auch  nur  in  der 
Dissonanz,  die  sich  aus  derartigen  Moglichkeiten  und  Notwendigkeiten  er- 
schlieBt,  ergibt  sich  aus  dem  Dokument  der  Vergangenheit  der  Daseinsbegriff 
des  Heut  fiir  das  Morgen  und  die  Analyse  des  Gestern  fur  das  Jetzt. 
Das  war  zu  allen  Zeiten  so.  Denn  fiir  alles  das,  was  durch  das  Gefiihl  aus- 
driickbar  ist,  was  empfindungsnah  an  uns  herangetragen  werden  soll,  was 
iiber  den  Wert  des  einfachen  Sprachausdruckes  erhaben  ist,  dafiir  bietet  sich 
allein  in  der  Musik  das  reichste  Mitteilungsfeld.  Musik  ist  seelische  Mitteilsam- 
keit.  Darum  ist  ihr  Wesen  irreal.  Darum  verstehen  wir  die  Seele  eines  Volkes, 
am  tiefsten  erfassend,  aus  dem  universalen  Charakter  seiner  musikalischen 
Kunst  und  aus  dem  Tonlande  seiner  Lieder. 

Wenig  bekannt  ist  bisher  die  litauische  Musik.  Man  weiB  zwar  allgemein,  daB 
sie  Anklange  entha.lt  an  jenes  unsagbar  eintonig-schwermiitige  Psalmodieren, 
das  den  russischen  Volksgesang  auf  eigentlich  nur  ganz  wenigen  Tonen  tragt, 
und  es  wird  auch  bekannt  sein,  daB  eine  bis  zur  Ermiidung  gesteigerte  Unend- 
lichkeit  von  Wiederholungen  allgemeinhin  ein  Charaktermoment  der  gesamten 
nordostlichen  Musikweisen  Europas  ist.  Da  wir  den  gleichen  Erscheinungen 
aber  auch  anderwarts,  zum  Beispiel  im  Musiktemperament  des  einfachen 
Italieners  begegnen,  so  diirfte  es  immerhin  interessieren,  der  an  sich  sonst 
wenig  bekannten  Musik  Litauens  einige  Sonderbetrachtungen  zu  widmen.  Die 
Klangerscheinungen  der  litauischen  Musik  sind  seltsam,  ihre  Spannungen 
bleiben  reizvoll,  ihre  Typisierungen  erscheinen  individuell,  der  Grad  ihres 
Empfindungsausdruckes  pulst  seelisch  tiefgehend  und  ihre  gesamte  Grundlage 
bleibt  das  ernste,  reiche  Volksgemiit  des  Litauers  in  einer  fast  grenzenlosen 
Hingabe  an  Heimatliebe  und  Memelstrom,  zu  Gott-  und  Naturverehrung.  Das 
ist,  kurz  gesagt,  das  Charakteristikum  der  litauischen  Volks-  und  Tonkunst. 
Fast  allen  litauischen  »Dainen«  liegt  in  der  Melodietiihrung  die  diatonische 
Tonleiter  des  griechischen  Tonsystems  zugrunde.  Sie  wird  aber  musikgesetz- 
lich  weder  von  unseren  Dur-  noch  vom  Umfange  unserer  Moll-Tonarten  voll- 
ends  umspannt.  Ihr  Tonfolgerahmen  ist  ungemein  weit.  Er  will  fast  unbe- 
grenzt  erscheinen.  Sodann  ergibt  sich  als  ein  ganz  charakteristisches  Moment 
in  der  litauischen  Musik  immer  und  immer  wieder  die  Halbtonstufung.  Sie 
tritt  derart  iiberraschend,  unvermittelt  und  unerwartet  auf,  daB  sie  anfa.nglich 
nur  zu  befremden  scheint,  indessen  sie  sich  jedoch  sehr  bald  in  der  gesamten 
Tonfolge  der  litauischen  Musik  als  ein  derart  starker  Faktor  erweist,  daB  man 
eben  nur  durch  sie  den  Volksliedcharakter  der  litauischen  Melodien  verstehen 
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und  bewerten  lernt.  Auch  tonumfanglich  sind  die  einzelnen  Melodien  dieser 
MusikpAege  so  grundverschieden,  daB  hierbei  ebenfalls  nur  von  einer  fast 
undenkbar  willkiirlichen  Folge  gesprochen  werden  kann,  da  eine  musikalische 
Einreihung  dieser  Art  Melodienfolge  in  bestimmte  geordnete  und  geregelte 
Umfangsgesetze,  die  uns  doch  fiir  den  Einzelgesang  so  unendlich  wichtig  und 
fiir  den  Gruppengesang  geradezu  unerlaBlich  erscheinen  wollen,  hier  vollig 
auszuschlieBen  ist. 

Das  litauische  Volkslied  ist  ehemals  entschieden  einstimmig  gesungen  worden. 
Hiermit  erweist  es  eine  so  auffallige,  parallel  laufende  Ubereinstimmung  mit 
der  altgriechischen  Vokalmusik,  daB  man  aus  dieser  Erscheinung  heraus  auf 
die  litauische  Sprache  als  einem  Idiom  des  Griechischen  verwiesen  wird,  dem 
sie  wesensverwandt  ist;  denn  wie  die  gesamte  vorchristliche  Volksmusik  die 
Verwendung  des  zweistimmigen  Gesanges  nicht  kannte,  so  ist  die  Mehrstim- 
migkeitspAege  der  litauischen  Musik  ganz  gewiB  auch  erst  ein  Ergebnis  der 
christlichen,  vielleicht  sogar  erst  der  spatchristlichen  MusikpAege. 
Die  Akkordbildung  wurde  bei  den  V6lkern  der  Alten  durchweg  durch  allerlei 
Begleitinstrumente  herbeigefiihrt.  Die  Litauer  kannten  die  »Kanklys«  als  ein 
solches  Instrument  und  haben  wohl  erst  durch  sie  die  Moglichkeit  der  Mehr- 
stimmigkeit  ihrer  Lieder  im  15.  und  16.  Jahrhundert  bewuBt  erprobt  und  er- 
wogen.  Beim  Lied  tritt  die  reine  Terzenbegleitung  am  haungsten  in  Erschei- 
nung,  und  sie  fiigt  sich  bei  der  allgemeinen  und  guten  musikalischen  Volks- 
begabung  der  Litauer  durchaus  leicht  und  sehr  geschickt  allen  denjenigen 
Melodiengangen  an,  die  das  litauische  Tonsystem  so  reizvoll  und  klangwirkend 
gestalten.  Gerade  die  Terzenbegleitung  liegt  so  auffallend  im  Gehor-  und  im 
Tonreiche  aller  litauischen  Volksschichten,  daB  man  sich  nur  daruber  ver- 
wundern  muB,  das  litauische  Lied  bis  in  das  18.  Jahrhundert  hinein  fast  aus- 
schlieBlich  als  einstimmigen  Gesang  ansprechen  und  antreffen  zu  miissen. 
Viele  Memellieder  aus  dem  heutigen  Litauen  erinnern  auch  lebhaft  an  die 
gregorianische  AbschluB-  und  Leittonfolge.  Sie  enden  zumeist  so,  daB  ihre 
SchluBnote  mit  einem  Leitton  sofort  wieder  in  das  Anfangsmotiv  dieser  Lie- 
der  zuriickfiihrt.  Dadurch  entstehen  dann  eben  — zumeist  noch  durch  die 
sehr  zahlreich  vorhandenen  Textstrophen  direkt  veranlaBt  — jene  schon  zuvor 
erwahnten  unendlichen  Melodien,  die  ganz  gewiB  ermiiden  wurden,  wenn 
nicht  ein  ganz  eigenartiger  Rhythmusbau  immer  und  immer  wieder  neue 
Wendungen  in  die  in  gewissem  MaBe  monotone  Stimmfiihrung  hineinzu- 
tragen  geeignet  ware. 

Denn  der  Rhythmus  der  litauischen  Lieder  und  Melodien  ist  in  seiner  Art  wohl 
eben  einzig  dastehend!  Er  liegt  fast  in  keinem  Liede  fur  den  Verlauf  der  ge- 
samten  Melodienfolge  fest,  sondern  vera.ndert  diese  auf  Grund  standig  und 
im  Zusammenhange  textlich  erforderter  oder  begriindeter  Riicksichten  und 
in  enger  Anlehnung  an  besondere  seelische  Empfindsamkeitsbediirfnisse  der 
musikiibenden  litauischen  Volkskreise  in  einem  geradezu  unerhorten  WechseL 
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So  herrscht  im  Verlauf  der  einzelnen  Melodien  sehr  oft  eine  an  vollige  Willkiir 
gemahnende  rhythmische  UnregelmaBigkeit  in  den  litauischen  Gesangen  vor, 
und  sie  fiihrt  in  ein  und  derselben  Tonfolge  oftmals  zu  den  eigenartigsten  Er- 
scheinungen.  Es  beginnen  zum  Beispiel  Lieder  litauischer  Volksweisen  mit 
einem  sehr  exakten  Dreiviertel-,  Zweiviertel-  oder  Viervierteltakt,  um  bald 
darauf  in  eine  Sechsteltaktart  geschleudert  zu  werden  und  schlieBlich  im  Fiinf- 
achtelrhythmus  zu  enden.  Ganz  ahnliche  rhythmische  Willkiirerscheinungen 
zeigt  nun  aber  wiederum  auch  die  altgriechische  Musik,  und  so  muB  es  wohl 
noch  einer  weiteren  und  vertiefteren  Forschung  iiberlassen  bleiben,  die  vielen 
sprachlichen  und  tonsprachlichen  Beziehungen  zwischen  dem  Altgriechischen 
und  Litauischen  einmal  restlos  zu  klaren.  Da  aber  die  litauische  Musik  auch 
mancherlei  Vermutungen  ihrer  Verwandtschaft  zur  Musik  der  Inder  als  ge- 
rechtfertigt  erscheinen  laBt,  so  diirfte  der  volkerkundlichen  Forschung  durch 
die  MusikerschlieBung  des  gegenwartigen  Litauens  manch  dankbare  Aufgabe 
gegeben  sein.  Volk  und  Musik  sind  reinstammig  und  geben  mit  ihren  An- 
lehnungen  an  Natur  oder  an  kulturelle  Erscheinung  nur  mitteilsame  Parallelen 
f iir  Forschung,  ErschlieBung  und  Nutzung.  Ihnen  wird  unsere  kritische  Musik- 
wissenschaft  noch  viel  Beachtung  zuwenden  diirien. 


LISZT  ALS  VORLAUFER  DES 
MUSIKALISCHEN  IMPRESSIONISMUS 

VON 

WERNER  DAN CKERT-ERFURT 

Wenn  der  musikalische  Impressionismus  wesenhaft,  d.  h.  als  ein  indivi- 
duelles  geschichtliches  Gebilde  gefaBt  wird,  nicht  nur  als  eine  An- 
ha.ufung  von  Stilmitteln  und  formalen  Rezepten,  so  muB  er  irgendwann  einmal 
im  19.  Jahrhundert,  genauer  gesagt:  an  einem  bestimmten  Punkte  in  Er- 
scheinung  getreten  sein,  und  die  Frage  nach  seiner  Genese  hatte  wenig  oder 
gar  keineBerechtigung.  Alle  maBgeblichen  Beurteiler  stimmen  nun  darin  iiber- 
ein,  daB  Impressionismus  im  pragnanten  Sinne  erst  im  Werke  Debussys  vor- 
handen  sei. 

Anders  freilich,  wenn  nur  die  spezifisch  impressionistischen  Mittel,  nicht  ihre 
jeweilige  gehaltliche  Funktion  im  musikalischen  Zusammenhang  zur  Er- 
orterung  stehen.  Dann  darf  es  wohl  erlaubt  sein,  den  Urspriingen  und  ihrer 
Entfaltung  nachzugehen.  Es  fragt  sich  zunachst,  welche  Bestandstiicke  der 
impressionistischen  Musiksprache  als  spezifische  gelten  diirfen.  Offenbar  denkt 
man  in  erster  Linie  an  die  Aufhebung  der  melodischen  und  harmonischen 
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Kontinuitat,  die  Verselbstandigung  der  Klangbestandteile,  die,  den  einzelnen 
Farbflecken  der  pointillistischen  Malerei  gleichend,  sich  nur  zu  einem  ver- 
schwommenen  Ungefa.hr  der  Klanggestalt  zusammenschlieBen.*) 
Hier  ist  eine  betrachtliche  Vorlauferschaft  nachweisbar;  zum  mindesten  laBt 
sich  die  Ahnenreihe  bis  zu  den  Tagen  der  Romantik  zuruckverfolgen,  wie 
schon  Ernst  Kurth  in  seinem  bekannten  Buch  iiber  die  romantische  Har- 
monik**)  dargetanhat.  Daderlmpressionismus  selbst  als  eine  wesentlich  fran- 
zosische  Erscheinung  angesprochen  werden  darf ,  so  ist  es  erklarlich,  daB  seine 
bemerkenswertesten  Vorlaufer  gleichfalls  im  Westen  zu  rinden  sind.  Es  liegt 
nahe,  vor  allem  an  Chopin  und  Liszt  zu  denken.  Aber  auch  der  Osten  — 
Mussorgskij !  -  ist  gewiB  nicht  unbeteiligt,  wenngleich  seine  Beitrage  und 
Anregungen  mehr  von  der  urwiichsigen  Gestaltlosigkeit  einer  primitiven,  ihres 
Kulturablaufs  noch  nicht  sicheren  V6lkerwelt  als  von  der  Uberfeinerung  einer 
alten,  miiden  Zivilisation  Zeugnis  ablegen.  Aber  man  sollte  nicht  vergessen, 
daB  sowohl  Chopin  als  auch  Liszt  ihrer  Abkunft  nach  Mischlinge  ostlichen  und 
westlichen  Blutes  waren:  kein  Wunder  also,  daB  sie,  unbeschadet  aller  zivili- 
satorisch  glatten  OberAache,  den  Aufruhr  und  das  Chaos  des  ostlichen  Erbes 
in  sich  trugen. 

Vorausnahmen  des  impressionistischen  Stils  in  Einzelheiten  bei  Komponisten 
des  19.  Jahrhunderts,  insonderheit  im  Werke  Chopins  und  Liszts  nachzu- 
weisen,  diirfte  demnach  kaum  schwer  fallen.  An  dieser  Stelle  soll  indessen  nur 
zweier  bisher  kaum  beachteter  Alterswerke  Liszts  gedacht  werden,  in  denen 
das  »Impressionistische«  in  auffa.lliger  Verdichtung  sich  kundgibt.  Es  sind  die 
beiden  kleinen  (technisch  iiberaus  leichten)  Klavierstiicke  »Abendglocken«  und 
»Carillon«  aus  der  1875/76  entstandenen  Sammlung  »Weihnachtsbaum«  (ver- 
6ffentlicht  im  Jahre  1882).  Man  findet  in  »Carillon«  (Nr.  6)  eine  Anha.ufung 
von  seltsam  irisierenden  Trillerklangen  und  Orgelpunkten,  die  erst  sehr  viel 
spater,  bei  Debussy,  endgiiltiges  Biirgerrecht  erhalten  sollten, 


*)  Vgl.  des  Verfassers  Studie:  Das  Wasen  des  musikalischen  Impressionismus.  In:  Deutsche  Vierteljahrs- 
schrift  fiir  Literaturwissenschaft  und  Gaistesgeschichte.  Halle  1929,  Heft  1. 

**)  »Romantische  Harmonik  und  ihre  Krise  in  Wagners  Tristan«,  Barlin  und  Leipzig  1920.  Der  mannig- 
fachen  »impressionistischen  Ziige«,  die  man  in  noch  weiter  zjruckliegenden  Stilperioden  der  Musik- 
geschichte  entd^cken  zu  konnen  glaubte,  gar  nicht  zj  ged^nken.  So  hat  z.  B.  der  italienische  Musik- 
forscher  Torrefranca  seinen  Landsmann  Sammartini,  d3n  Haydn  kjrzweg  einen  »Schmierer«  schalt,  als 
»Impressionisten«  vorgestellt:  yielleicht  haben  beide  nicht  yollig  Unrecht? 
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dazu  eine  etudenf6rmige  Eintonigkeit  des  Melos,  hervorgerufen  vor  allem 
durch  fortdauernden  Gebrauch  von  Sequenzen,  die  einen  arabeskenhaften 
und  daher  geradezu  zustandlich  wirkenden  Gehalt  mit  sich  fuhren:  wiederum 
ein  dem  Impressionismus  verwandtes  Merkmal.  Halt  man  dazu  noch  den  selt- 
sam  koloristischen,  tonal  freischwebigen  SchluB  auf  dem  S8-Akkord,  abermals 
eingefiihrt  durch  eine  klanglich  schillernde  Trillerkette, 


-»»• 

imi 

so  wird  noch  deutlicher  werden,  mit  welcher  Berechtigung  hier  von  einem 
Vorlaufertum  des  impressionistischen  Stils  gesprochen  werden  darf. 
In  den  »Abendglocken«  (Nr.  9)  herrscht  die  Verselbstandigung  von  verhaltnis- 
maSig  »gebrochenen«,  d.  h.  vom  Dreiklangsaufbau  abweichenden  Klang- 
formen  vor.  Namentlich  ist  es  die  Sekundpackung,  etwa  in  Gestalt  des  Quint- 
sextakkords,  die  haung  als  freier  Mischklang  Verwendung  rindet,  abgelost  von 
den  altuberlieferten  Regeln  der  tonalen  Deutung  und  Dissonanzbehandlung, 


J  J  J  1  >J  J  J  I  J  ^  J  J|J  jJJ 


sempre  dolce  e  legato 


dann  aber  der  verschwebende  atmospharische  Reiz  ruhender  Leer-  bzw. 
Doppelquintklange  (Vorformen  der  Quartenharmonik) 


i 
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im  Verein  mit  klangverschleiernden  Ostinatobildungen  (Orgelpunkte  gleich- 
zeitig  im  Bafl  und  Diskant  und  ostinates  Mittelstimmenmotiv) .  Nehmen  wir 
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noch  die  zu  ihrer  Zeit  iiberaus  geheimnisvollen  Orgelpunkt-Gestalten  des 
Basses  am  Schlusse  hinzu, 


so  rundet  sich  zusehends  das  Bild  der  impressionistischen  Vorlauferschaft. 
Gleichwohl  darf  nicht  verkannt  werden,  daB  es  falsch  ware,  den  inneren  Sinn 
des  spateren  impressionistischen  Kunstwerks,  den  pantheistischen,  auf  Ver- 
schmelzung  des  Subjekt-Objektzwiespalts,  Aufhebung  des  Gegenstandlich- 
Tektonischen  bedachten  Weltanschauungsgehalt  in  das  Werk  Liszts  hinein- 
zudeuten.  Es  bleibt  auch  hier,  allem  Verschwimmenden,  allen  geheimnisvollen 
Einzelzugen  zu  Trotz,  ein  gut  Teil  handgreiflichen  Naturalismus  bestehen. 
Kein  Zufall,  daB  beiden  Stucken  das  tonmalerisch  abbildende  Glockenmotnr 
zugrunde  liegt.  Der  echte,  spatere  Impressionismus  geht  dergleichen  unmittel- 
baren  Nachahmungen  vonNaturklangen  mit  feinfuhliger  Scheu  aus  dem  Wege. 
Entweder  ist  seine  Darstellung  von  vornherein  Ubertragung  aus  iremden 
Medien  oder  Sinnesspharen  (Les  sons  et  les  parfums  tournent  dans  l'air  du 
soir;  Rerlets  dans  l'eau  usw.)  oder  verfeinerte  Symbolik  (La  cathĕdrale  en- 
gloutie;  Des  pas  sur  la  neige;  Cloches  a  travĕrs  les  feuilles) ;  niemals  fehlt  die 
abgriindige,  den  atmospharischen  Seelenraum  schaffende  Naturmystik. 
Bei  Liszt  hingegen  bleibt  die  Bindung  an  das  Objektiv-Au6ermusikalische  des 
programmatischen  Vorwurfs  viel  starker  gegenstandlich,  oder  genauer  gesagt: 
abbildlich  gebunden.  Trotzdem  ist  die  Verselbstandigung  des  einzelnen  Klang- 
elementes  und  seine  Loslosung  vom  funktionalen,  tektonischen  Zusammen- 
hang  — gemessen  an  anderen  zeitgenossischen  Erzeugnissen  — eine  erstaun- 
liche.  Wenn  die  Formengeschichte  bisher  vergeblich  nach  Vorlaufern  des  Im- 
pressionismus  sucht,  die  mehr  bieten  als  gelegentliche  Ubereinstimmung,  so 
sei  sie  hiermit  auf  jene  seltsamen  Stucke  der  Lisztschen  Altersperiode  ver- 
wiesen.  Moglicherweise  liegt  hier  eine  Parallele  vor  zu  dem  verhaltnismafiig 
handfesten  Pleinairismus  Manets;  denn  daruber  kann  kein  Zweifel  bestehen: 
die  sinngeschichtliche  Erfullung  des  Impressionismus  zu  bringen,  die  all- 
beseelende  Macht  des  Atmospharischen  zu  entdecken,  blieb  erst  dem  Nec- 
impressionismus  von  Monet  bis  auf  Signac  vorbehalten,  als  dessen  genaue 
musikalische  Entsprechung  die  Kunst  Claude  Debussys  gelten  darf. 


Franz  Liszt 
Bildnis  aus  dem  letzten  Lebensjahr  (1886) 
Gemalde  von  Sally  v.  Kiigelgen 
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ZUM  PROBLEM  DER  MUSIKALISCHEN 

TEMPERATUR 

VON 

M.  KOLINSKI-BERLIN 
I. 

Reiht  man  zwolf  Quinten  aneinander,  so  erhalt  man  bekanntlich  einen 
„Ton,  der  die  siebente  Oktave  des  Ausgangstons  um  das  sogenannte 
pythagoreische  Komma,  d.  i.  etwa  einen  Achtelton,  iiberragt.  Da  Oktave  wie 
Quinte  als  klangliche  Grundphanomene  notwendigerweise  bei  der  Bildung 
von  Musiksystemen  die  wichtigsten  Bausteine  abgeben,  so  suchte  man 
irgendeinen  Ausgleich  — eine  Temperierung  — zu  schaffen,  die  Quinten  und 
Oktaven  zu  einem  einheitlichen  System  zusammenschlosse.  Es  lag  auf  der 
Hand,  daB  man  die  Quinte  um  so  viel  temperierte,  d.  h.  in  diesem  Fall  ver- 
kleinerte,  daB  die  zwolfte  derartige  temperierte  Quinte  tatsachlich  mit  der 
siebenten  Oktave  zusammenfiel.  Schreitet  man  von  irgendeinem  Ton  zwolf 
temperierte  Quinten  aufwarts  und  bildet  von  jedem  der  zwolf  Tone  die 
Oktaven,  so  erhalt  man  unsere  zwolfstufige  gleichschwebend-temperierte 
Stimmung.  Dieser  von  Andreas  Werckmeister  im  Jahre  1691  vorgeschla- 
genen  gleichschwebenden  Temperatur  gingen  jedoch  eine  ganze  Reihe 
anderer  Temperierungsversuche  vorauf;  es  sind  dies  die  sogenannten  »un- 
gleichschwebenden  Temperaturen«,  bei  denen  einzelne  Intervalle  auf  Kosten 
der  Reinheit  anderer  Intervalle  rein  oder  annahernd  rein  gestimmt  wurden. 
Der  erste,  der  fiir  eine  derartige  Temperatur  eintrat,  war  der  Heidelberger 
Organist  Arnold  Schlick  in  seiner  151 1  erschienenen  Schrift  »Spiegel  der 
Orgelmacher  und  Organisten«.  Es  ergab  sich  hier  fiir  die  Quinten  as-es  und 
cis-gis  eine  besonders  merkliche  Verstimmung.  Diese  Intervalle  waren  als 
sogenannte  »W6lfe«  gefiirchtet  und  nach  Moglichkeit  vermieden. 
Es  mag  uns  sonderbar  anmuten,  daB  eine  Temperatur  wie  die  Schlicksche 
mit  ihren  unangenehmen  »W6lfen«  bei  den  Zeitgenossen  so  groBen  Anklang 
gefunden  hat,  doch  ist  dies  historisch  wohl  zu  begreifen;  denn  wir  befinden 
uns  zu  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  in  einer  Zeit,  in  der  die  Diatonik  der 
Kirchentone  im  wesentlichen  noch  vorherrscht  und  dem  Gebrauch  chroma- 
tischer  Tone  in  der  »Musica  ficta«  verhaltnisma6ig  enge  Grenzen  gezogen 
werden.  Ebenso  erklarlich  ist  es  aber,  wenn  ein  bis  zwei  Menschenalter  spater 
die  gleiche  Stimmung  den  Anspriichen  der  damaligen  »Moderne«  nicht  mehr 
zu  geniigen  vermag.  Es  ist  das  Zeitalter,  das  auf  Grund  eingehender  Studien 
der  Antike  die  griechische  Chromatik  und  Enharmonik  wiederzubeleben  ver- 
sucht.  Bekanntlich  lagen  der  griechischen  Enharmonik  Tetrachorde  zu- 
grunde,  die  aus  zwei  Viertelt6nen  und  einer  groBen  Terz  bestanden.  Da  man 
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nun  erkannt  hatte,  daB  Tone  wie  cis  und  des  oder  gis  und  as  der  Tonhohe  nach 
nicht  genau  miteinander  iibereinstimmen,  so  glaubte  man,  in  ihrer  Unter- 
scheidung  eine  Erklarung  der  alten  Enharmonik  mit  ihren  Viertelt6nen  ge- 
funden  zu  haben.  So  konstruierte  Vicentino  ein  Klavier  (Archicembalo),  das 
das  chromatische  wie  das  enharmonische  Tetrachord  vollstandig  enthielt; 
denn  cis  und  des,  dis  und  es,  ns  und  ges,  gis  und  as,  ais  und  b  hatten  unter- 
schiedene  Tasten.  Ein  ahnliches  Instrument  liefl  im  Jahre  1548  Zarlino 
bauen,  der  die  17-stunge  ungleichschwebende  Leiter  des  Vicentino  durch 
Einfiigen  von  je  einer  Obertaste  zwischen  e  f  und  h  c  zu  einer  i9-stufigen 
erweiterte.  Aber  auch  diese  Stimmungen  wurden  von  der  gleichschwebenden 
Temperatur  verdrangt,  die  ja  nicht  nur  reiche  Chromatik,  sondern  vor 
allem  durch  »enharmonische  Verwechslung«  auch  kiihne  Modulationen  er- 
moglichte. 

Trotz  dieser  bedeutenden  Vorziige  hat  man  mehrfach  auf  die  Mangel  der 
zwolfstufigen  gleichschwebenden  Temperatur  hingewiesen,  in  der  ja  auBer 
der  Oktave  kein  einziges  rein  gestimmtes  Intervall  enthalten  ist.  So  hat 
Mercator  schon  um  das  Jahr  1675,  also  noch  bevor  Werckmeister  die  Forde- 
rung  nach  Einfiihrung  der  gleichschwebenden  Temperatur  aufgestellt  hatte, 
vorgeschlagen,  die  Oktave  in  53  gleiche  Stufen  zu  teilen.  Er  ging  von  der 
Uberlegung  aus,  daB  31  Oktaven  mit  sehr  groBer  Annaherung  gleich  53  reinen 
Quinten  gesetzt  werden  konnen,  und  man  kann  leicht  ausrechnen,  daB  in 
diesem  System  Quinten  und  Terzen  vorkommen,  die  nahezu  den  Schwingungs- 
verhaltnissen  der  reinen  Intervalle  entsprechen.  Tatsachlich  hat  es  Bosanquet 
auch  unternommen,  ein  Harmonium  mit  53  gleichen  Stufen  in  der  Oktave 
zu  bauen  und  so  Mercators  Vorschlage  praktisch  zu  erproben.  Mercator  war 
nicht  der  einzige,  der  durch  Teilung  der  Oktave  in  mehr  als  zwolf  gleiche 
Stufen  die  Mangel  der  zwolfstufigen  Temperatur  nach  Moglichkeit  zu  beheben 
versuchte;  so  wurden  auch  22-,  28-,  3i-stufige,  und  in  neuerer  Zeit  von 
Janko  auch  die  41-stunge  Temperatur  empfohlen. 

II. 

Bei  allen  bisherigen  gleichschwebenden  sowie  ungleichschwebenden  Tem- 
perierungsversuchen  ging  man  von  der  scheinbar  selbstverstandlichen  Vor- 
aussetzung  aus,  daB  an  dem  Verhaltnis  der  Oktave  1 : 2  unter  keinen  Um- 
standen  geriittelt  werden  darf.  Die  Scheu,  fiir  die  Oktave  ein  anderes  Verha.lt- 
nis  als  1 : 2  zugrunde  zu  legen,  beruht  off enbar  vor  allem  auf  dem  so  gut  wie 
allgemein  angenommenen  Dogma,  daB  die  Empnndlichkeit  fiir  Verstim- 
mungen  mit  dem  Konsonanzgrade  eines  Intervalls  wachse,  also  bei  der  Oktave 
am  groBten  sei.  DaB  diese  Annahme  vollkommen  unbegriindet  ist  und  im 
Gegenteil  die  Oktave  gegeniiber  Verstimmungen  gerade  am  unempnnd- 
lichsten  ist,  haben  die  Versuche  von  Stumpf  und  Meyer  iiber  Reinheits- 
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urteile  fiir  konsonante  Intervalle*)  unzweideutig  gezeigt.  Ein  zweites, 
sehr  wichtiges  Ergebnis  dieser  Versuche  liegt  in  dem  Nachweis,  daB  die 
physikalisch  reinen  Intervalle  sich  in  der  Regel  gar  nicht  mit  den  subjektiv 
als  rein  empfundenen  Intervallen  decken,  sondern  die  physikalisch  reine 
groBe  Terz,  Quinte  und  insbesondere  die  Oktave  subjektiv  als  zu  klein  empfun- 
den  wird,  wahrend  umgekehrt  der  subjektiv  reinen  kleinen  Terz  ein  kleineres 
Intervall  als  das  der  physikalisch  reinen  Terz  entspricht. 
Welche  Konsequenzen  ergeben  sich  nun  hieraus  fiir  die  Frage  der  gleich- 
schwebenden  Temperatur?  DaB  die  Teilung  der  Oktave  in  sehr  viele  gleiche 
Tonstufen  von  mehr  theoretischem  als  praktischem  Interesse  ist,  bedarf  ja 
wohl  keiner  Begriindung.  Es  fragt  sich,  ob  es  moglich  ist,  eine  gleichschwe- 
bende  Temperatur  zu  finden,  die  ohne  die  unserer  Musik  zugrunde  liegende 
Stufenzahl  zu  vermehren,  doch  auf  reineren  Intervallen  aufgebaut  ist  als 
unsere  iibliche  Temperatur.  Hierbei  miissen  wir  uns  vor  allem  dariiber  klar 
werden,  was  wir  unter  einem  »reinen«  Intenrall  zu  verstehen  haben.  Wir  be- 
zeichnen  ein  Intervall  als  rein,  wenn  seine  Schwingungen  in  einem  einfachen 
Zahlenverha.ltnis  zueinander  stehen.  Wenn  nun  aber  ein  Intenrall  dem 
Zahlenverha.ltnis  nach  rein  ist,  unserem  Ohr  dagegen  etwas  verstimmt  er- 
scheint,  wenn  also  zum  Beispiel  die  Oktave  1 12,004  als  rein,  die  Oktave  1:2 
als  zu  klein  gehort  wird,  so  diirfen  wir  daraus  nicht  folgern,  die  Oktave  miisse 
etwas  verstimmt  sein,  um  als  rein  empfunden  zu  werden,  vielmehr  ergibt  sich 
hieraus,  daB  der  Oktave  nicht  das  Verhaltnis  1 : 2,  sondern  das  Verhaltnis 
1 : 2,004  entspricht.  Ich  mochte  die  Lehre  des  Aristoxenos  unterschreiben,  der 
sich  in  bewuBten  Gegensatz  zum  Zahlenkult  der  Pythagoreer  stellt  und  die 
Anschauung  vertritt,  das  Gehor  sei  der  alleinige  Richter  bei  der  Intervall- 
bestimmung,  und  allein  maBgebend  sei  das  Verhaltnis,  in  dem  die  Tone  vom 
Gehor  vernommen  werden. 

Man  konnte  nun  folgende  zwolfstufige  gleichschwebende  Temperatur  auf- 
stellen,  die  auf  subjektiv  reineren  Intervallen  aufgebaut  ist  als  die  bisherige: 
Das  pythagoreische  Komma  wird  nicht  nur  auf  die  Quinten,  sondern  gleich- 
maBig  auf  Quinten  und  Oktaven  verteilt;  jede  der  zwolf  Quinten  wird  also  um 
^24  Komma  verkleinert,  jede  der  sieben  Oktaven  um  */14  Komma  vergr6Bert. 
Kiirzer  gesagt:  Man  vergr6Bert  sieben  Oktaven  zusammen  um  ein  halbes 
Komma,  also  die  Oktave  um  */l4  Komma  und  teilt  diese  Oktave  in  zwolf  gleiche 
Teile.  Hieraus  ergibt  sich  fiir  die  neue  Oktave  das  Verhaltnis  1 12,00194  und 
fiir  die  neue  Quinte  das  Verha.ltnis  1 : 1,49916.  Wir  wiirden  also  eine  Quinte 
erhalten,  die  einen  Mittelwert  darstellt  zwischen  der  physikalisch  reinen  und 
der  temperierten  Quinte,  und  eine  Oktave,  die  in  mittlerer  Tonlage  (300 : 600) 
um  etwa  0,6  Schwingungen  groBer  ist  als  die  physikalisch  reine  Oktave. 
Die  Oktave  1 : 2  muB  nach  Stumpf  in  der  mittleren  Tonregion  um  etwa  zwei 


*)  MaBbestimmungen  iiber  die  Reinheit  konsonanter  Intervalla.  Beitrage  zur  Akustik  und  Musikwissen- 
schaft.  Leipzig  1898. 
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Schwingungen  vergr6Bert  werden,  damit  wir  sie  subjektiv  als  rein  emptinden. 
Unsere  temperierte  Oktave  ware  also  danach  immer  noch  um  etwa  1,4 
Schwingungen  kleiner  als  die  subjektiv  reine.  Von  diesem  Gesichtspunkt  aus 
betrachtet  hatte  folgende  gleichschwebend  temperierte  Stimmung  vor  der 
soeben  vorgeschlagenen  den  Vorzug:  Wir  verteilen  das  pythagoreische  Komma 
nicht  wie  bei  unserer  iiblichen  Stimmung  auf  die  Quinten,  auch  nicht  gleich- 
maBig  auf  Quinten  und  Oktaven,  sondern  wir  gehen  von  der  physikalisch 
reinen  Quinte  aus  und  verteilen  das  pythagoreische  Komma  lediglich  auf  die 
Oktaven.  Die  siebente  Oktave  soll  also  gleich  der  zwolften  physikalisch  reinen 
Quinte  sein.*)  Oder  mit  anderen  Worten:  Man  teilt  die  um  ein  Siebentel  des 
pythagoreischen  Kommas  vergr6Berte  Oktave  in  zwolf  gleiche  Teile.  Das  Ver- 
haltnis  der  Schwingungszahlen  ware  hiernach  bei  der  neuen  Oktave  1 : 2,0039, 
und  die  Vergr6Berung  der  physikalisch  reinen  Oktave  wiirde  in  mittlerer  Ton- 
lage  etwa  1,2  Schwingungen  betragen.  Wir  waren  also  imstande,  eine  zwolf- 
sturige,  gleichschwebende  Temperatur  herzustellen,  die  aus  der  physikalisch 
reinen  Quinte  und  einer  dem  von  Stumpf  angegebenen  Wert  fiir  die  subjektiv 
reine  Oktave  erheblich  angenaherten  Oktave  abgeleitet  ist.  Das  Mehr  an 
Schwebungen,  das  durch  die  Vergr6Berung  der  Oktave  entstande,  wiirde 
durch  das  Ausfallen  der  Schwebungen  bei  den  Quinten  kompensiert. 
Das  Charakteristische  an  den  sogenannten  pythagoreischen  Intervallen  ist, 
daB  sie  aus  Quintenschritten  gewonnen  werden,  und  man  konnte  daher  mit 
gewissem  Recht  die  neue  Oktave  als  pythagoreische  bezeichnen.  Uberhaupt 
ist  die  hier  vorgeschlagene  Stimmung  sozusagen  eine  rein  pythagoreische,  da 
das  ganze  System  lediglich  aus  der  Quinte  2 : 3  abgeleitet  ist. 
Versuche,  die  Abraham  und  v.  Hornbostel  mit  Doppeloktaven  angestellt 
haben,  ergaben,  daB  bei  der  Doppeloktave  eine  betrachtlichere  Vergr6Berung  er- 
iorderlich  ist  als  bei  der  Oktave,  damit  sie  als  reines  Intervall  empfunden  wird. 
In  der  Tat  ware  es  merkwiirdig,  wenn  diese  Versuche  ein  anderes  Ergebnis 
gebracht  hatten;  denn  wenn  der  subjektiven  Oktave  nicht  das  Verhaltnis  1 :2, 
sondern  i:2x  entspricht,  dann  waren,  so  miiBte  man  annehmen,  die  ent- 
sprechenden Verhaltnisse  fiir  die  Doppeloktave  nicht  1 :  4x,  sondern  1 :  4x2,  fiir 
die  Tripeloktave  i:8xs  usw.;  die  Vergr6Berung  gegeniiber  den  aus  physika- 
lisch  reinen,  d.  h.  subjektiv  zu  kleinen  Oktaven  gebildeten  Intervallen  wiirde 
also  mit  jeder  Oktavenerweiterung  wachsen.  Wahrend  nun  in  unserer  iiblichen 
Temperatur  die  subjektive  Verstimmung  mit  jeder  Oktavenerweiterung  groBer 
wird,  fallt  in  der  vorgeschlagenen  Temperierung  dieser  Ubelstand  fort,  da  ja 
hier  die  Oktavenerweiterungen  eben  Erweiterungen  um  subjektive  Oktaven 
darstellen.**) 

*)  Wenn  wir  die  neue  Oktave  mit  x  bezeichnen  dann  ist:  x7  =  (3/2)12  =  129,746 

7  

x  =  V  129,746  =  2,0039. 

*»)  Die  Vergr6Berung  der  neuen  Oktave  gegeniiber  der  physikalisch  reinen  betragt  3,4  Cents  ;  die  der 
Doppeloktave  6,9  Cents;  die  der  Tripeloktave    10,3  Cents  usw.    (t  Cent  =  -^-  temperierter  Halbton.S 
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Beim  Zusammenwirken  zwischen  Tasten-  und  Streichinstrument  wiirde  sich 
in  der  vorgeschlagenen  Temperatur  der  Vorteil  ergeben,  daB  nicht  wie  bei  der 
iiblichen  Stimmung  nur  eine  einzige  Saite,  sondern  samtliche  vier  Saiten  mit 
den  entsprechenden  Tonen  auf  dem  Tasteninstrument  zusammenfallen,  da  ja 
beide  Instrumente  nach  reinen  Quinten  gestimmt  werden  wurden. 
Auch  fiir  die  Frage  der  Vierteltonmusik  ist  das  hier  erorterte  Problem  nicht 
ohne  Bedeutung,  da  man  ja  durch  Teilung  der  Oktave  i :  2,0039  m  24  gleiche 
Stufen  eine  Vierteltonskala  erhalt,  in  der  ebenfalls  nur  physikalisch  reine 
Quinten  vorkommen  und  auf  die  alles  das  zutrifft,  was  bisher  iiber  die  neue 
zwolfstufige  gleichschwebende  Temperatur  ausgefiihrt  worden  ist. 
Das  Stimmen  eines  Instruments  in  der  neuen  Temperatur  ist  nicht  schwieriger 
als  in  der  iiblichen,  bei  der  die  Quinten  durch  Auszahlen  ihrer  Schwebungen 
gestimmt  werden;  die  Rolle  der  Quinten  iibernehmen  die  Oktaven,  und  man 
kann  ja  leicht  die  verschiedenen  Schwebungen  der  Oktaven  ausrechnen  und 
danach  die  Oktaven  stimmen.  Man  kann  also  zum  Beispiel  vom  ein- 
gestrichenen  a  =  435  Schwingungen  ausgehen  und  durch  schwebungsfreie 
Quinten  zu  allen  Tonen  des  Quintenzirkels  gelangen.  Von  diesen  Tonen 
erreicht  man  dann  durch  GroBoktavenschritte  samtliche  in  der  Skala  vor- 
kommenden  Tone. 

Um  die  neue  gleichschwebende  Temperatur  zu  erproben,  wurde  in  der  staat- 
lichen  Instrumentensammlung  in  Charlottenburg  ein  Harmonium  in  der  an- 
gegebenen  Weise  gestimmt,  und  es  zeigte  sich,  daB  die  darauf  gespielten  Zu- 
sammenklange  und  Melodien  nach  dem  Urteil  verschiedener  Musiker  unser 
Ohr  vollkommen  befriedigen.  Die  vorgeschlagene  Stimmung  ist  also  auch 
praktisch  zum  mindesten  gleichwertig  mit  unserer  iiblichen  gleichschweben- 
den  Temperatur. 


DIE  STIMMUNG  DER  GAMBE 
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FRITZ  MULLER-CHEMNITZ 

In  dem  MaBe,  in  dem  man  fiir  die  iiberlieferungsgetreue  Wiedergabe  altklas- 
sischer  Musik  eintritt,  erwachen  auch  die  alten  Instrumente  zu  neuem 
Leben.  Es  sind  dies:  Cembalo  und  Klavichord,  Bachtrompete,  Oboe  d'amore, 
Viola  d'amore  und  die  verschiedenen  Gamben. 

Die  Gamben,  die  auch  Violen  genannt  wurden,  unterscheiden  sich  von  Violine, 
Bratsche  und  Cello  durch  Bauart  und  Besaitung.  Ihr  Schallkorper  hat  nach 
dem  Halse  zu  eine  Spitze,  so  ahnlich  wie  eine  Birne.  Der  Abstand  zwischen 
Boden  und  Decke  ist  groBer.  Die  Schall6ffnungen  sehen  wie  lateinische  C  aus. 
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Die  Saiten,  deren  Zahl  zwischen  fiinf  und  sieben  schwankt,  sind  nicht  in 
Quinten  gestimmt,  sondern  in  Quarten,  zwischen  denen  sich  eine  Terz  befindet. 
In  dieser  Hinsicht  erinnern  die  Gamben  an  Laute  und  Gitarre. 
Die  Gamben  waren  friiher  chorisch  vertreten,  d.  h.  es  gab  fiir  jede  Stimmlage 
ein  besonderes  Instrument.  Die  Discantgambe  oder  -viola  hatte  folgende 
Saiten:  g  c'  e'  a'  d".  War  eine  sechste  Saite  vorhanden,  so  ging  das  Instrument 
noch  eine  Quarte  in  die  Tiefe.  —  Die  Altviola  oder  -gambe  war  in  Italien  so 
besaitet:  A  d  g  h  e'  a'.  In  Deutschland  stand  sie  einenTon  tiefer.  Versah  man 
sie  nur  mit  fiinf  Saiten,  so  lieB  man  die  hochste  weg. 

Die  renorviola  oder  -gambe,  spater  schlechthin  Viola  da  gamba  genannt,  wies 
diese  Stimmung  auf:  D  G  c  e  a  d'.  Das  volle  Instrument  hatte  noch  eine 
siebente  Saite,  die  auf  Kontra-A  gestimmt  war.  AuBerdem  gab  es  noch  Klein- 
baB-,  GroBbaB-  und  SubbaBgamben.  Sie  waren  140,  190  und  210  Zentimeter 
lang  und  entsprechend  tiefer  gestimmt. 

Zum  Bach-Fest  in  Kassel  (Herbst  1928)  konnte  man  bei  der  Auffiihrung  von 
Bachs  »Kunst  der  Fuge«  ein  Gambenquartett  horen. 

Von  den  verschiedenen  Formen  erhielt  sich  die  Tenorgambe  am  langsten.  Der 
letzte  Virtuos  auf  diesem  Instrument,  fiir  das  es  viele  und  wertvolle  Ton- 
dichtungen  gibt,  war  K.  Fr.  Abel,  dessen  Vater  in  Cothen  in  der,  eine  Zeitlang 
von  J.  S.  Bach  geleiteten  Kapelle  die  Gambe  spielte.  Bach  hat  drei  Sonaten 
fiir  Gambe  und  Cembalo  geschrieben  und  die  Tenorgambe  verschiedentlich 
sehr  wirkungsvoll  in  Kantaten,  Passionen  usw.  als  obligates  Instrument  ver- 
wendet,  um  ganz  besondere  Klangstimmungen  zu  erzielen. 
Bis  vor  noch  nicht  zu  langer  Zeit  verwendete  man  an  Stelle  der  Gambe  das 
Cello.  Dadurch  gingen  einmal  verschiedene  Wirkungen  verloren,  die  auf  der 
Quarten-Terzstimmung  und  den  vielen  Saiten  beruhen.  Dann  aber  ergab  sich 
ein  ganz  anderes  Klangbild.  Naheres  hieriiber  bringt  Christian  Ddbereiner  in 
seiner  Abhandlung  »tjber  die  Viola  da  gamba  und  ihre  Verwendung  bei  Joh. 
Seb.  Bach«  (Bach-Jahrbuch  191 1). 

Dieser  Miinchener  Musiker,  der  den  Besuchern  der  Bach-Feste  wohlbekannt 
ist,  tritt  seit  etwa  einem  Vierteljahrhundert  fiir  die  iiberlieferungsgetreue  Auf- 
fiihrung  alter  Tonwerke  im  allgemeinen  und  im  besonderen  fur  die  Wieder- 
erweckung  der  Tenorgambe  ein,  die  er  selbst  mit  Meisterschaft  spielt.  Er  ver- 
wendet  ein  Instrument  mit  folgenden  sieben  Saiten:  A  D  G  c  e  a  d'. 
Auch  seine  Bearbeitungen  von  Tondichtungen,  in  denen  die  Gambe  mit  vor- 
kommt,  sowie  die  Schule  des  Gambenspiels,  die  er  schreibt,  setzen  diese 
Stimmung  voraus. 

Gegenwartig  gibt  es  aber  noch  eine  andere  Gambenstimmung,  namlich 
E  A  d  g  h  e'.  Hensel  in  Hamburg  und  Peter  Harlan  in  Markneukirchen  — 
bekannt  durch  seine  historischen  Instrumente  aller  Art  —  besaiten  ihre 
Gamben  in  dieser  Weise  und  stellen  dadurch  die  Einheit  mit  Laute  und  Gitarre 
her. 
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Die  neue  Stimmung  unterscheidet  sich  von  der  alten  in  Eezug  auf  die  Tonhohe 
und  hinsichtlich  der  Intervalle.  Gegenwartig  bilden  die  dritt-  und  vorletzte 
Saite  die  Terz,  wahrend  es  iriiher  die  viert-  und  drittletzte  Saite  waren. 
Die  Stimmung  E  A  d  g  h  e'  ist  von  der  Gitarre  ubernommen,  die  eine  Zeitlang 
die  Laute  verdrangt  hatte.  Als  Lautenstimmung  ist  sie  gegenwartig  so  ver- 
breitet,  daB  an  ihr  wohl  kaum  geruttelt  werden  kann.  So  legt  sie  auch  Bruger 
in  seiner  auBerst  wertvollen  Lautenschule  (ZwiBler,  Wolfenbiittel)  zugrunde. 
Nur  etliche  Lautenspieler  stimmen  die  g-Saite  einen  halben  Ton  herab,  damit 
sich  auf  ihren  Instrumenten  die  Terz  an  derselben  Stelle  benndet,  wie  bei  den 
alten  Lauten.  Diese  waren  so  gestimmt:  A  d  g  h  e'  a'  oder  G  c  f  a  d'  g'. 
Das  sind  die  gleichen  Intervalle  wie  bei  den  Gamben,  deren  Altiorm  sogar 
diese  Tonhohe  aufweist.  Diese  tibereinstimmung  war  kein  Zufall,  sondern  von 
unsern  Vorfahren  beabsichtigt.  Wer  Laute  spielen  gelernt  hatte,  fand  sich  dann 
auf  den  Gamben,  die  iriiher  auch  noch  die  sogenannten  Biinde  hatten,  leicht 
zurecht  und  umgekehrt. 

Es  gab  friiher  nicht  bloB  Lauten-  und  Gambenschulen,  sondern  die  Gamben- 
bauer  stellten  zugleich  auch  Lauten  her. 

Als  sich  vor  ein  bis  zwei  Jahrzehnten  die  Laute  nach  langerem  Dornroschen- 
schlafe  wieder  als  Hausinstrument  eingebiirgert  hatte,  da  wollte  man  beim 
Zusammenspiel  durch  Verwendung  von  Streichinstrumenten  etwas  Ab- 
wechslung  in  die  Klangiarbe  bringen.  Violine,  Bratsche  und  Cello  hatten  ganz 
andere  Stimmung.  Man  kam  daher  auf  den  Gedanken,  Laute  und  Gitarre 
streichbar  zu  machen,  hatte  etwas  von  den  verschollenen  Gamben  und  ihrer 
einstigen  Bliitezeit  gehort  und  versuchte,  sie  neu  zu  bauen.  Wie  einst  kann 
man  nun,  was  man  »auf  der  Laute  greifen  und  zwicken«  gelernt  hat,  auf  der 
Gambe  mit  Lautenstimmung  greiien  und  streichen. 

Sollte  es  zwischen  beiden  Richtungen  zum  Streite  kommen,  wie  die  Gambe 
zu  stimmen  ist,  so  wird  wahrscheinlich  die  Stimmung  A  D  G  c  e  a  d'  Sieger 
bleiben;  denn  hinter  ihr  stehen  namhafte  Virtuosen,  wie  der  bereits  erwahnte 
Christian  Dobereiner.  Gamben,  die  E  A  d  g  h  e'  stimmen,  werden  mehr  vom 
Dilettanten  (das  Wort  soll  hier  keinen  iiblen  Nebensinn  haben)  verwendet,  der 
die  Laute  beherrscht  und  sich  nicht  erst  an  eine  andere  Stimmung  gewohnen 
mochte.  Will  jemand  aber  die  Viola  da  gamba  komertmajiig  spielen,  und  vor 
allem  sich  an  Gambenstiicke  wie  die  Kiihnelschen  wagen,  so  bleibt  ihm  nichts 
weiter  iibrig  als  umzulernen. 

So  schon  der  Gedanke  an  sich  ist,  Laute  und  Gambe  gleichmaBig  zu  stimmen, 
so  wird  er  sich  wohl,  wie  die  Verhaltnisse  nun  einmal  liegen,  leider  nicht  ver- 
wirklichen  lassen.  . 
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PFEIFER  UND  TROMPETER 

EIN  STUCK  KULTURGESCHICHTE 
VON 

BERNHARD  RYWOSCH-ZURICH 

Es  war  im  Jahre  1347,  als  in  Speier  verboten  wurde,  Abende  hindurch 
bis  zwolf  Uhr  nachts  mit  Musikantenvolk  sich  herumzutreiben.  Da  ahn- 
liche  Erlasse  etwa  hundert  Jahre  spater  in  Frankfurt  a.  M.  und  in  vielen 
anderen  Stadten  herauskamen,  da  man  in  alten  Obrigkeitsdokumenten  immer 
wieder  von  der  Last  umherziehender  Musikanten  lesen  kann,  wird  man  sich 
leicht  ein  Bild  davon  machen,  wie  sehr  unruhige,  abenteuerliche  Elemente 
auch  in  der  guten  alten  Zeit  Anklang  fanden. 

Weshalb  war  nun  die  Obrigkeit  so  miBgiinstig  gegen  dieses  fahrende  Volk  ge- 
stimmt  ?  Die  Moral  war  sicherlich  nicht  allein  daran  schuld.  Es  handelte  sich 
vielmehr  um  die  Beschutzung  des  Staatssackels  und  des  Geldes  ehrsamer 
Biirgersleute,  das  vom  fahrenden  Volk  abgepfiffen,  abgegeigt  und  abgeorgelt 
wurde,  — denn  auch  eine  Handorgel  iiihrten  diese  Orchester  oft  bei  sich.  Der 
»Organist«  hangte  sich  diese  um,  zog  mit  der  Linken  den  Blasebalg  und  spielte 
mit  der  Rechten  auf  den  Tasten.  Oft  war  es  nicht  so  einfach,  diese  Leute  sich 
vom  Halse  zu  schaffen.  Denn  sie  schlossen  sich  hie  und  da  dem  Gefolge  eines 
Fiirsten  an,  und  als  Diener  eines  solchen  konnten  sie  natiirlich  nicht  abge- 
wiesen  werden.  So  trieben  sie  denn  lange  ihr  Wesen  und  Unwesen,  spielten  in 
Schenken,  bei  Hochzeiten,  bei  Erteilungen  von  Ritterwiirden,  fochten  sogar 
auf  der  Frankfurter  Messe  mitten  im  Getriebe  der  Kauf-  und  Bankherren 
Wettka.mpfe  aus  und,  was  ihre  Funktion  noch  lange  bleiben  sollte,  zogen  des 
Nachts,  keiner  Vorschriften  und  Polizeistunden  achtend,  mit  jungen  Alma- 
vivas  vor  Liebchens  Tiir  und  riihrten  das  Herz  der  schamhaften  Jungfrau  oder 
erziirnten  oberste  Rate  und  Biirgermeister. 

Aber  auch  stabile  Elemente  treten  innerhalb  dieser  Scharen  hervor:  Gruppen, 
die  eine  Stadt  als  Beta.tigungsfeld  wahlen  und  aus  materiellen  Griinden  zu 
Bruderschaften  unter  einem  Oberhaupt,  dem  Pfeiferk6nig,  sich  zusammen- 
schlieBen.  An  solchen  Orten  war  fiir  die  nicht  seBhaften  Spieler  keines  Blei- 
bens.  Denn  von  den  groBen  Organisationen  der  Pfeiferzunfte  war  ihnen  streng 
die  Ausiibung  ihres  Berufes  untersagt,  wenn  sie  nicht  ihrem  Verband  beitraten, 
was  aber  gewohnlich  ein  schones  Siimmchen  Geld  kostete.  Da  die  Ziinfte  oder 
Bruderschaiten  unter  dem  Schutz  der  Kirche  oder  der  Stadt  standen  und  auch 
diese  ein  Interesse  an  der  Unterdriickung  der  »freien  Kunstler«  hatten,  war  es 
ihnen  nicht  schwer,  die  fahrenden  Spielleute  immer  mehr  zuriickzudrangen. 
Noch  schlimmer  war  fiir  die  wandernden  Spielleute  das  musikalische  Beamten- 
tum,  das  sich  schon  zum  Teil  im  14.  Jahrhundert  zu  entwickeln  begann,  und 
welches  die  musikalischen  Bediirfnisse  der  Biirger  befriedigte.  Um  1360  wird 
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in  Frankfurt  ein  »pyffer«  erwahnt,  der  eine  bestimmte  Besoldung  in  Naturalien 
bekommt.  Von  1377  hat  Frankfurt  ein  standiges  Stadtorchester,  wie  in  den 
meisten  Stadlen  aus  drei  Pfeifern  bestehend,  die  pro  Jahr  sechs  Simmern  Korn, 
Lederhosen  und  Miitzen,  sowie  Geld  fiir  die  Hausmiete  erhalten.  Dafiir  muBten 
sie  auch  ins  Feld  ziehen,  Kriegsuniform  mit  dem  Wappen  der  Stadt  tragen  und 
hoch  zu  Pferde  durch  einen  frischen  Marsch  das  Heer  aufmuntern.  Aber  auch 
andere  Funktionen  hatten  die  Stadtpfeifer,  namlich  Funktionen  diploma- 
tischer  Art.  So  horen  wir,  daB  der  Deputation  der  Stadte  Niirnberg,  Worms  und 
Speier,  die  alljahrlich  zur  Zeit  der  Herbstmesse  nach  Frankfurt  kam,  um  dort 
die  Zollfreiheit  zu  erneuern,  regelmaBig  einige  besonders  tiichtige  Niirnberger 
Kunststadtpfeifer  beigeordnet  waren.  So  groB  scheint  ihre  Rolle  bei  dieser 
Aktion  oder  Solennitat,  wie  sich  ein  altes  Konversationslexikon  ausdriickt, 
gewesen  zu  sein,  daB  sie  »Pfeifergericht«  genannt  wurde. 
Allmahlich  andert  sich  vielerorts  die  Besetzung  des  Trios.  Signaldienste  werden 
eine  Hauptaufgabe  der  Stadtmusikanten.  Bis  jetzt  waren  Pfeifen,  Zinken, 
Fagott,  Schalmei  im  Gebrauch.  Jetzt  benotigte  man  ein  Instrument,  das  ein 
Signal  fiir  die  ganze  Stadt  blasen  konnte,  ein  Instrument,  dessen  Ton  trag- 
fahig  und  markant  war.  Diesen  Anspriichen  kam  die  Trompete,  die  damals  in 
der  Konstruktion  groBe  Verbesserungen  erfuhr,  sehr  entgegen.  Besonders  Aus- 
fiihrliches  erfahren  wir  von  den  Stadttrompetern  des  alten  Ziirich,  ihrem 
Wirken  und  Leben,  ihrer  Stellung  als  Beamten  dank  der  Schrift  Max  Fehrs 
»Spielleute  im  alten  Ziirich«  (Ziirich  als  Musikstadt  im  18.  Jahrhundert.  I.  Bd. 
Orell  Fiissli,  1916).  Die  PAichten  des  Stadttrompeters  waren  neben  dem  Auf- 
spielen  bei  stadtischen  Feierlichkeiten  in  erster  Linie  das  Tag-  und  Nacht- 
anblasen  auf  dem  Sankt  Petersturm.  Im  Sommer  wurde  die  Nacht  um  neun,  der 
Morgen  um  drei  Uhr,  im  Winter  der  Abend  um  acht  und  der  Morgen  um  vier 
Uhr  angeblasen.  Wie  AeiBig  man  doch  damals  war !  Und  dieses  Blasen  zu  iiber- 
horen  war  wohl  unmoglich,  wenn  man  bedenkt,  daB  die  Stadt  bedeutend 
kleiner  war  und  kein  Auto-,  Tram-  oder  Eisenbahnverkehr  die  Abend-  und 
Nachtruhe  storte.  Und  ernst  wurde  dieser  Dienst  genommen!  Einen  Eid  hatte 
jeder  Trompeter  beim  Antritt  der  Stelle  zu  leisten,  der  die  feierlichen  SchluB- 
worte  hatte:  »Alles  getriiwlich  unnd  ungfaarlich «.  Der  Andrang  zu  dieser 
Stelle  war  enorm.  Selbst  die  wanderlustigsten  Spielleute  zogen  eine  ruhige, 
gesicherte  Stellung  einem  zweifelhaft  gewordenen  Einkommen  vor.  Aber 
es  waren  ja  nur  drei  »Trummeter«-Stellen  zu  vergeben!  Darum  war  die 
Stadt  hie  und  da  genotigt,  Bewerber,  die  mit  einem  Standchen  aufwarteten, 
mit  einer  kleinen  Belohnung  abzufinden,  um  sie  loszuwerden.  SchlieBlich 
bilden  sich  Trompetergeschlechter:  zwei  Familien  von  Stein  a.  Rh.,  von 
denen  die  eine  einfach  sich  »Steiner«  nannte,  und  die  beinahe  zweihundert 
Jahre  das  Trompeteramt  innehatten.  So  ganz  getriiwlich  scheinen  sie  freilich 
nicht  immer  ihrem  Dienst  obgelegen  zu  haben,  schon  vier  Jahre  nach  Antritt 
4er  Stelle  wird  der  erste  Steiner  verwiesen,  sein  Amt  AeiBiger  »dann  bisher  ge- 
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schechen«  auszuiiben.  DaB  der  FleiB  dieser  vom  fahrenden  Volk  so  beneideten 
Beamten  durch  die  Hohe  das  Gehalts  nicht  gerade  angespornt  wurde,  geht  aus 
den  ewigen  Gesuchen  um  Zulage  hervor.  Ein  alter  Brauch  war  dazu  angetan, 
ihre  Geldlage  etwas  zu  bessern:  namlich  das  Aufspielen  zum  Neuen  Jahr.  Man 
brachte  dem  Biirgermeister,  den  Raten  Ziirichs  und  benachbarter  Stadte 
Standchen  dar,  fiir  die  mit  einer  gegeniiber  dem  regelmaBigen  Gehalt  iibergroB 
erscheinenden  Belohnung  gedankt  wurde.  Bis  nach  Schaffhausen  kamcn  die 
Ziircher  Stadttrompeter.  Das  hatte  ireilich  zur  Folge,  daB  die  Schaffhausener 
Stadtmusikanten  nach  Ziirich  in  der  gleichen  Absicht  kamen,  worauf  der 
Ziircher  Rat  seinen  Trompetern  bedeutete,  »daB  sie  hinkonftig  die  Stadt 
Schaffhausen  in  gleichem  auch  verschonind«.  Als  1667  und  1668  Neujahr  ohne 
Festlichkeiten  verlief ,  war  das  Einkommen  der  Stadttrompeter  noch  schmaler. 
Auf  dringende  Gesuche  hin  wurde  ihnen  nun  gestattet,  eine  Belohnung  von 
den  Herren  V6gten  am  Neujahrstag  schriftlich  zu  erbitten  und  sogar  sie  selbst 
abzuholen.  Dabei  sprang  freilich  nicht  mehr  so  viel  fiir  sie  heraus,  aber  es 
bedeutete  immerhin  ein  Entgegenkommen.  Denn  die  Stadt  liebte  ihre  Trom- 
peter,  besonders  das  tiichtige  Geschlecht  der  Steiner,  obgleich  es  nicht  nur 
gehorsame  und  ehrwiirdige  Stadtbiirger  hervorbrachte.  Ein  SproBling  dieses 
Geschlechtes  beispielsweise  beschaitigte  sich  mit  der  Falschung  von  Gut- 
scheinen,  rettete  aber  andererseits  vier  Kindern  unter  eigenerGefahr  dasLeben. 
Ein  anderer,  genannt  »der  schone  Leutnant«,  war,  als  er  das  Amt  antrat,  be- 
reits  wegen  K6rperverletzung,  Ehebruch  und  nachtlicher  Ruhestorung  be- 
straft,  und  verfiihrte  junge  Frauleins  auf  abendlichen  Seefahrten. 
Was  brachten  aber  diese  Trompeter  Kiinstlerisches  in  ihren  Beruf  ?  Uber  den 
Durchschnitt  eines  gewohnlichen  Stadttrompeters  ragte  nur  einer  hervor,  ein 
Ludwig  Steiner,  der  Mitglied  des  Ziircher  Musikkollegiums  war  und  schone 
Chorale  komponierte,  die  moglicherweise  die  Stadttrompeter  vom  Turme 
herabbliesen.  Aber  das  war  nur  eine  vereinzelte,  voriibergehende  Erscheinung 
unter  den  Stadttrompetern.  Der  »grofie  Ludwig«  fiillt  seinen  Lebensabend  mit 
allerlei  mechanischen  Beschaitigungen  aus  — denn  fast  alle  Steiner  hatten 
noch  einen  Nebenberuf ,  meist  die  Uhrmacherei.  Es  geht  zu  Ende  —  die  Mitte 
des  18.  Jahrhunderts  naht,  wir  wissen,  was  diese  Zeit  fiir  die  Musik  und  die 
Kultur  iiberhaupt  bedeutete  — wir  werden  uns  nicht  wundern,  daB  unsere 
Stadttrompeter,  die  iiber  zweihundert  Jahre  ohne  Unterbrechung  ihres  Amtes 
auf  Sankt  Peter  walteten,  dort  Nachte  hindurch  unter  Hitze  und  Kalte  litten, 
morgens  und  abends  weihevolle  Chorale  bliesen,  wenn  nicht  mal  einer  sich 
einen  Spielmannstreich  erlaubte,  — allmahlich  in  denHintergrundtreten.  Einer 
der  letzten  Stadttrompeter  trat  seine  Stelle  1782  an.  Zur  selben  Zeit  etwa  losen 
sich  die  groBen  Musikantenverba.nde,  die  Nikolai-Zunft  in  Wien  und  die 
Confrerie  de  Saint  Julien  des  mĕnestriers  in  Paris  auf.  Das  Zunftwesen  hort 
auf.  Es  kommt  die  Zeit,  in  der  die  Einzelerscheinung  im  Vordergrund  steht„ 


MUSIKERZIEHUNG 

 miiiim  i  luiiiiiiiniii  iiiiiiiiiii  iiiiii  i  iiii  i         i  i  im  iiimiiini          iii   iiii  ii  miiii  i  i  iiiiiiii  

PRIVATUNTERRICHT  IN  DER  MUSIK 

EIN  NEUER  PREUSSISCHER  MINISTERIALERLASS  VOM  8.  DEZEMBER  1928 


I 

Man  wird    sich  noch    allgemein  erinnern, 
welchen  Widerhall  und  Streit  der  Parteien 
jener  ministerielle  ErlaB  vom  2.  Mai  1925 
herautbeschwor,  der  zum  erstenmal  versuchte, 
mit  einer  staatlichen  EinnuBnahme  auf  den 
privaten  Musikunterricht  und  mit  der  behord- 
lichen  Beseitigung  der  MiBstande  wirklich  ernst 
zu  machen.  Der  lebhafte  Meinungskampf  zeigte 
dem  ruhig  Urteilenden  nur,  daB  man  jenseits 
des  Schlagwortes  von  der  Bedrohung  der  freien 
Kunst  und  der  Unbequemlichkeit,  die  in  der 
Einholung  eines  Unterrichtserlaubnisscheines 
auf  alle  Falle  enthalten  sein  mag,  mitten  in 
eine  dringende  »Zeitfrage«  vorgestoBen  war. 
Die  Zustande  im  privaten  Musikunterricht 
waren  auf  die  Dauer  unhaltbar;  durch  ein 
marktschreierisches  Uberangebot  von  Kon- 
servatorien    und    Winkelschulen    fand  der 
Unterrichtsuchende  nicht  mehr  zu  dem  wirk- 
lich  qualifizierten  Musiklehrer  durch.  Die  An- 
preisung    gewisser    Schnellmethoden  wurde 
nur  noch  iibertrumprt  durch  die  Unzulang- 
lichkeit  der  Unterrichtsraume  dieser  »Kon- 
servatorien«.   Die  wirklich  leistungsfahigen 
Anstalten  sahen  sich  diesen  gerissenen  Ge- 
schaftspraktiken    gegeniiber     im  Nachteil. 
DaB  diesem  verworrenen  Zustand  mit  einem 
Schlag  durch  eine  staatliche  Ordnung  ein 
Ende  bereitet  werden  konne,  war  von  vorn- 
herein  nicht  zu  erwarten.  Man  muBte  zu- 
nachst  abwarten,  wie  sich  der  ErlaB  in  der 
Praxis  auswirken  wiirde,  welche  Anderungen 
sich  als  notwendig  erweisen  muBten.  Dieser 
Zeitpunkt  ist  jetzt  eingetreten:  Der  ErlaB  vom 
2.  Mai  1925  ist  erganzt  und  erweitert  durch 
neue  Bestimmungen  vom  8.  Dezember  1928. 
Gleichzeitig  bedeutet  dieses  Datum  das  Ende 
jenes  unerquicklichen  Kampfes,  der  sich  von 
Verbanden  und  Musikerkreisen  gegen  den  Er- 
laB  erhoben  hatte.  Dieser  Friede  unter  den 
Musikern,  Musikpadagogen  und  den  amtlichen 
Stellen  ist  sicherlich  zu  begriiBen. 
Von  der  Entwicklung  der  nachsten  Zeit  wird 
es  abhangen,  ob  durch  die  auBere  Ordnung 
im  Privatmusikunterricht  auch  ein  innerer 
Aufschwung  eingeleitet  werden  wird.  Es  kann 
gar  nicht  geleugnet  werden,  daB  durch  die 
weitblickenden  Reformen  in  der  Schule  der 


Schulmusiklehrer  in  den  Vordergrund  des 
erzieherischen  Geschehens  geriickt  wurde, 
wahrend  der  Priuatmusiklehrer  teils  mit 
Schrecken  sah,  daB  man  ihn  zu  verdrangen 
begann,  teils  sich  unfahig  zeigte,  AnschluB 
an  die  neue  Erziehungsbewegung  zu  nnden. 
Der  Privatmusiklehrer  und  seine  Mission  ge- 
riet  etwas  ins  Nebenfeld:  er  wurde  unter- 
schatzt. 

Der  Wiederaufbau  des  Privatmusiklehrers 
aber  wird  erst  allmahlich  einsetzen.  DaB  die 
staatliche  EinnuBnahme  auch  in  dieser  inner- 
musikalischen  Hinsicht  forderlich  sein  moge, 
erhoffen  wir  in  erster  Linie.  Denn  nicht  nur 
in  der  Schule,  sondern  auch  neben  der  Schule 
liegt  die  Zukunft  der  Musik.  Und  gerade  fiir 
die  Entdeckung  und  Ausbildung  des  Talentes 
wird  nicht  der  schulmaBige,  sondern  der  pri- 
vate,  einzelne  oder  der  seminaristische  Unter- 
richt  von  Bedeutung  sein.  Mag  das  Fundament 
der  Musikerziehung  noch  so  sehr  in  der  Schule 
ruhen,  die  Ausbildung  einer  musikalischen 
Personlichkeit  und  die  Weckung  ihrer  speziel- 
len  Krafte  wird  nach  wie  vor  der  Privatunter- 
richt  iibernehmen  miissen. 

Eberhard  Preujiner 

II 

Der  ErlaB  vom  2.  Mai  1925  ist  einzusehen 
in  Heft  24  der  Weidmannschen  Taschenaus- 
gaben,  auf  das  der  Leser  verwiesen  sei.  Den 
Inhalt  des  Erganzungserlasses  vom  8.  Dezem- 
ber  1928,  dessen  wichtigste  Bestimmungen  die 
Heranziehung  des  Senates  der  Akademie  der 
Kiinste  (Sektion  fiir  Musik)  und  die  automa- 
tische  Verlangerung  des  Erlaubnisscheines 
sein  mogen,  veroffentlichen  wir  im  folgenden 
unter  Auslassung  von  Aktenzeichen  und  Hin- 
weisen: 

»Auf  Grund  der  Eriahrungen,  die  bei  der  Durch- 
fuhrung  meines  Erlasses  vom  2.Maii92S,  be- 
treffend  den  Privatunterricht  in  der  Musik,  ge- 
sammelt  worden  sind,  erganze  und  erweitere 
ich  die  getroffenen  Ausfiihrungsanweisungen 
durch  folgende  Bestimmungen: 
1.  Um  die  Zusammenarbeit  zwischen  Behor- 
den  und  6ffentlichkeit,  Musikern  und  Musik- 
lehrern  noch  enger  zu  gestalten,  habe  ich  dem 
Senat  der  Akademie  der  Kiinste  (Sektion  fiir 
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Musik),  der  bestimntungsgemaB  zur  Unter- 
stiitzung  des  Ministeriums  in  allen  musikali- 
schen  Fragen  berufen  ist,  besondere  Aufgaben 
bei  der  Entscheidung  wichtiger  Fragen  zuge- 
wiesen. 

2.  Musiklehranstalten.  Bei  der  Durchfiihrung 
des  Erlasses  hat  sich  die  Bekamprung  der  MiB- 
stande  in  Musiklehranstalten,  die  durch  un- 
lautere  Geschaftsgebarung  die  musikberlissene 
Jugend,  namentlich  die  minderbemittelte,  aus- 
zubeuten  und  zu  schadigen  versuchen,  als  be- 
sonders  notwendig  erwiesen. 

3.  Musikseminare.  Eine  Vereinigung  einzelner 
privater  Musiklehrer,  die  sich  zur  Durchfiih- 
rung  einer  seminaristischen  Ausbildung  ihrer 
Schiiler  zu  dauernder  Zusammenarbeit  ver- 
bunden  haben,  kann  als  Seminar  im  Sinne  der 
Bestimmungen  anerkannt  werden,  wenn  fol- 
gende  Voraussetzungen  erfiillt  sind: 

a)  Fiir  die  Seminareinrichtung  (Seminarge- 
meinschaft)  muB  ein  verantwortlicher  Leiter 
bestellt  und  fiir  ihn  die  Genehmigung  zur  Lei- 
tung  der  Einrichtung  nachgesucht  werden. 
b)  Leiter  und  Lehrer  miissen  entweder  die 
Privatmusiklehrerpriifung  abgelegt  haben  oder 
»staatlich  anerkannt«  sein.  Die  Leiter  miissen 
neben  dem  Hauptfach  die  Lehrbefahigung  in 
mindestens  zwei  weiteren  Zusatzfachern  er- 
werben  oder  auch  in  diesen  ostaatlich  aner- 
kannt«  sein. 

c)  Die  Rechtsbeziehungen  der  einzelnen  Lehrer 
innerhalb  der  Gemeinschaft  miissen  durch  ein 
Statut  festgelegt  und  auch  die  Hauptfacher  be- 
zeichnet  sein,  auf  die  sich  die  Seminargemein- 
schaft  erstrecken  soll. 

d)  Neben  diesen  Hauptfa.chern  miissen  die  in 
der  Ordnung  fiir  die  Privatmusiklehrerpriifung 
{§7  der  Ordnung)  geforderten  verbindlichen 
Nebentacher  gelehrt  werden. 

4.  Unterrichtserlaubnisschein.  a)  Bei  der  Er- 
teilung  oder  Zurucknahme  eines  Unterrichts- 
erlaubnisscheines  diirfen  in  keinem  Fall  welt- 
anschauliche,  religiose  oder  politische  Ge- 
sichtspunkte  noch  personliche  Auffassungen 
iiber  Kunstrichtungen  oder  -methoden  ntaB- 
gebend  sein. 

b)  Der  nach  Abschnitt  II  Nr.  10  der  Allge- 
meinen  Bestimmungen  auf  ein  Jahr  erteilte 
Unterrichtserlaubnisschein  verlangert  sich 
automatisch  auch  ohne  Antrag  stets  auf  ein 
weiteres  Jahr,  sofern  der  Inhaber  in  dem  Schul- 
ratsbezirk,  in  dem  der  Unterrichtserlaubnis- 
schein  ausgestellt  ist,  seinen  Wohnsitz  behalt. 
Wechselt  der  Inhaber  den  Schulratsbezirk,  so 
bedarf  der  Unterrichtserlaubnisschein  nach 
Ende  des  laufenden  Jahres  der  Erneuerung. 


c)  Zu  II  11:  Von  der  Einholung  eines  Unter- 
richtserlaubnisscheines  kann  bis  auf  weiteres 
Abstand  genommen  werden,  wenn  der  Musik- 
lehrer  nur  an  Schiiler  oder  Schiilerinnen  Pri- 
vatunterricht  erteilt,  die  das  20.  Lebensjahr 
iiberschritten  haben.  Wird  in  solchen  Fallen 
trotzdem  die  Erteilung  eines  Unterrichtser- 
laubnisscheines  beantragt,  so  darf  der  Antrag 
nicht  unter  Hinweis  auf  das  Alter  der  Schiiler 
abgelehnt  werden. 

5.  Staatliche  Anerkennung.  Bei  Priitung  der 
Frage,  unter  welchen  Voraussetzungen  die 
staatliche  Anerkennung  als  Musiklehrer  im 
Einzelfall  verliehen  werden  kann,  ist  auf  die 
allgemeinen  Verhaltnisse  der  Ausbildung  und 
kiinstlerischen  wie  padagogischen  Betatigung 
besondere  Riicksicht  zu  nehmen.  Bis  zum 
1.  April  1930  sind  Gesuche  von  Bewerbern, 
die  Zeugnisse  der  Hochschule  fiir  Musik,  Nach- 
weise  iiber  erfolgreich  abgelegte  (Verbands-) 
Priifungen,  entsprechende  Seminarzeugnisse 
oder  andere  vollwertige  Nachweise  iiber  gute 
musikalische  und  padagogische  Leistungen 
vorlegen  konnen,  wohlwollend  zu  behandeln, 
wenn  der  Anzuerkennende  am  1 .  Oktober 
1924  das  30.  Lebensjahr  bereits  vollendet 
hatte.  Nach  dem  1.  April  1930  sind  staatliche 
Anerkennungen  ohne  meine  Genehmigung 
nicht  mehr  auszusprechen.  Alle  Bewerber 
haben  sich  dann  der  staatlichen  Priifung  zu 
unterziehen.  Nur  in  ganz  besonders  gearteten 
Fallen  behalte  ich  mir  vor,  zur  Vermeidung 
von  Harten  die  staatliche  Anerkennung  aus- 
nahmsweise  aussprechen  zu  lassen. 

* 

Ganz  allgemein  lege  ich  Wert  darauf,  daB  die 
Bestimmungen  nicht  zu  einer  schematischen 
Beaufsichtigung  des  Musikunterrichtswesens 
verwandt  werden,  sondern  daB  sie  stets  und 
iiberall  den  Lehrenden  und  Lernenden  F6rde- 
rung  und  Sicherung  geben  und  so  der  allge- 
meinen  MusikpAege  und  der  musikalischen 
Bildung  unseres  Volkes  dienen.  Deshalb  sollen 
bei  der  Erteilung  der  Genehmigung  zur  Errich- 
tung  privater  Musiklehranstalten,  bei  der  Auf- 
sicht  iiber  diese  Anstalten,  bei  der  Erteilung 
des  Unterrichtserlaubnisscheines  und  bei  der 
Privatmusiklehrerpriifung  alle  beteiligten  Be- 
horden  und  Beamten  ihre  Tatigkeit  mit  vollem 
Verstandnis  fiir  die  Bediirfnisse  des  Musik- 
lebens  und  unter  Beriicksichtigung  kiinstle- 
rischer  und  musikpadagogischer  Eigenart  in 
dauernder  Fiihlung  mit  den  Fachverba.nden, 
die  fiir  musikpadagogische  Fragen  zustandig 
sind,  ausiiben  und  kleinliche  Harten  ver- 
meiden.  Beckert 
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DIE  TECKNISCHEN  GRUNDLAGEN  VON  THEREMINS  ATHERWELLEN- 

MUSIK 


Die  Vorfiihrungen  der  )>Musik  aus  der  Luft« 
des  Leningrader  Professors  Leo  Theremin 
haben  seinerzeit  auBerordentliches  Aufsehen 
erregt.  Man  erkannte  sofort,  daB  es  sich  bei 
seinern  Instrument  nicht  um  einen,  die  Fort- 
schritte  der  Technik  geschickt  ausnutzenden, 
willenlosen  Automaten  handelt,  nicht  um  eine 
Sprechmaschine  und  auch  nicht  um  ein  kiinst- 
liches  Instrument,  dessen  technisches  Raffine- 
ment  Klange  erzeugt,  die  z.  B.  denen  der 
Geige  und  des  Cellos  ahneln,  sondern  man  sah, 
daB  dies  » Atherwellenmusikinstrument«  ganz 
neue  Klangcharaktere  von  auBergewohnlicher 
Fiille  zu  erzeugen  vermochte,  die  teilweise 
denen  bekannter  Instrumente  ahnelten,  teil- 
weise  diese  bei  weitem  iibertrafen,  bei  denen 
aber  der  ausiibende  Kiinstler,  nicht  anders  als 
bei  einem  Streich-  oder  Schlaginstrument, 
durch  den  in  seinen  Handen  verkorperten 
musikalischen  Willen  Tonhohe,  Lautstarke, 
Weichheit  des  Tones,  kurz  alles,  was  das 
kiinstlerische  »Spiel«  ausmacht,  beherrscht. 
Nur  die  Erzeugung  des  gewissermaBen  vom 
Kiinstler  zu  bearbeitenden  Tcnmaterials  ge- 
schieht  durch  neuartige  technische  Mittel,  und 
zwar  hauptsachlich  durch  das  augenblicklich 
feinste  und  empfindlichste,  durch  die  Radio- 
rohre. 

Die  auBere  Form  von  Theremins  Instrument 
kann  bei  den  Lesern  dieser  Zeitschrift  als  be- 
kannt  vorausgesetzt  werden,  ebenso  die  Art, 
wie  Theremin  sein  Instrument  »spielt«.  Ein 
ahnliches  Instrument  hat  neuerdings  Mar- 
tenot  vorgefiihrt,  bei  dem  nur  die  Bedienung 
auf  anderem  Wege  erfolgt,  wahrend  im  Prin- 
zip  dies  Instrument  auf  ahnlicher  Grundlage 
beruht  wie  das  Thereminsche,  das  als  erstes 
in  dieser  Art  konzertmaBig  vorgefiihrtes  In- 
strument  und  als  Vertreter  dieser  neuen  Art 
von  Musikinstrumenten  hier  herausgegriffen 
werden  soll.  Es  handelt  sich  bei  allen  diesen 
Instrumenten  letzten  Endes  nur  darum,  die 
jedem  Rundfunkh6rer  als  sehr  unangenehm 
bekannten  sogenannten  Riickkoppelungsge- 
rausche,  das  storende  Pfeifen  und  Singen  im 
Lautsprecher,  absichtlich  zu  erzeugen  und  es 
auf  eine  gewisse  Klangschonheit  zu  bringen, 
die  einen  Wettbewerb  mit  den  Klangen  unserer 
bewahrten  Musikinstrumente  erlaubt.  Die  Ton- 
erzeugung  ist  also  elektrisch,  aber  das  Spiel 
kiinstlerisch  wie  bei  jedem  anderen  Musik- 
instrument. 


Der  Nichttechniker,  der  Musiker  sowohl  wie 
der  Laie,  steht  wie  vor  einem  Wunder,  man 
hort  die  merkwiirdigsten  Ansichten  iiber  die 
Entstehung  dieser  Klange.  Ein  Wunder  oder 
etwas  Ubernatiirliches,  woran  Ungezahlte  tat- 
sachlich  hier  glauben,  liegt  selbstverstandlich 
nicht  vor,  sondern  nur  eine  geniale  Ausnutzung 
technischer  Mittel  fiir  musikalische  Zwecke. 
Die  Grundlagen  des  Thereminschen  Musik- 
instrumentes  sollen  deshalb  im  folgenden  kurz 
beschrieben  werden,  und  man  wird  sehen,  daB 
es  sich  nicht  um  ein  Wunder,  sondern  »nur« 
um  eine  Kombination  einer  Reihe  guter  Ideen 
handelt. 

Eine  Klangempfindung  beruht  immer  auf 
irgendwie  erzeugten  Schwingungen.  Bei  der 
Thereminschen  Erfindung  ist  der  Schwingungs- 
erzeuger  die  heute  jedermann  bekannte  Radio- 
rohre,  die  durch  eine  Antenne  elektrische 
Wellen,  also  Schwingungen,  ausstrahlt.  Aus 
den  bekannten  Storungserscheinungen  im 
Rundfunk  weiB  ja  jeder  Rundfunkh6rer,  daB 
eine  Antenne  nicht  nur  Schwingungen  emp- 
fangt,  sondern  auch  welche  ausstrahlt.  Man 
kann  nun  die  »Kapazitat«  einer  Antenne 
wesentlich  verandern  durch  Bewegungen  eines 
Gegenstandes,  also  z.  B.  der  Hand,  in  ihrer 
Nahe,  und  durch  derartige  Bewegungen  wird 
infolgedessen  auch  eine  die  Tonhohe  beein- 
Aussende  Schwingungsanderung  des  Toner- 
zeugers,  also  der  Rohre,  hervorgerufen,  d.  h. 
einer  bestimmten  Stellung  der  »spielenden« 
Hand  gegeniiber  der  Antenne  entspricht  eine 
bestimmte  Tonhohe.  Das  ist  das  Prinzip,  alles 
andere  ist  Aufgabe  bestimmter  Schaltungen 
und  Koppelungen  mehrerer  derartiger  Schwin- 
gungskreise,  die  die  Erzeugung  einwandfreier 
Tone  und  Obertone  ermoglichen.  Form  und 
GroBe  der  Antenne  und  die  Abstande  der  Hand 
von  ihr  im  Raum,  die  bestimmten  Tonhohen 
entsprechen,  also  die  oraumlichen  Griffe«,  sind 
in  gewissen  Grenzen  _  gesetzmaBig  festlegbar 
und  kcnnen  beim  » Atherwellenmusikinstru- 
ment«,  wenn  man  will,  den  Griffen  auf  Geige 
oder  Cello  angepaBt  werden.  Verwendet  man 
zwei  oder  drei  Antennen,  dann  kann  man  mit 
einer  Hand  gleichzeitig  zwei  oder  dreiStimmen 
spielen.  Das  Erlernen  der  Griffe  soll  sogar 
leichter  sein  als  das  des  Spielens  von  Streich- 
instrumenten.  Der  auf  das  Ohr  wirkende  Klang, 
also  die  Umwandlung  elektrischer  in  akustische 
Schwingungen,  erfolgt,  wie  be<m  Rundfunk, 
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durch  den  Lautsprecher,  der  iniolgedessen  den 
Klangcharakter  des  Instrumentes  wesentlich 
bestimmt  und  in  akustischer  Beziehung  gut 
sein  muB. 

Die  Lautstarke  wird  geregelt  durch  Anderung 
der  Stromstarke,  die  im  Tonerzeuger  zur  Er- 
zeugung  der  Schwingungen  dient.  Es  kommen 
verschiedene  Mittel  in  Frage,  z.  B.  als  ein- 
fachstes  das  der  Veranderung  eines  einge- 
schalteten  Widerstandes  mit  Hilfe  eines  Pedals. 
Doch  kann  die  Anderung  der  Heizung  —  dieser 
Begriff  ist  ja  jedem  Radioamateur  gelaung  — 
auch  mit  Hilfe  einer  BeeinAussung  durch  einen 
weiteren  »Hochfrequenzschwingungskreis« 
einer  anderen  Rohre  erfolgen,  die  genau  so  ge- 
steuert  wird  wie  die  tonerzeugende,  namlich 
durch  Naherung  oder  Entfernung  einer  Hand, 
der  linken,  an  die  ihr  zugeordnete  Antenne. 
Die  eine  Hand  beeinrluBt  also  die  »Musik- 
antenne«,  die  andere  die  »Lautstarkenantenne«. 
Man  kann  auch  zur  Ein-  und  Ausschaltung 
des  Tones  noch  eine  besondere,  ebenso  beein- 
nuBte  »Einschaltantenne«  anordnen,  doch  gibt 
es  dafiir  einfachere  Mittel.  Die  Anderung  der 
Klangfarbe,  also  der  dem  Grundton  zuge- 
ordneten  Ober-  und  Untertone,  kann  durch 
Verwendung  verschiedenartiger,  im  Instru- 
ment  angeordneter  Rohren  geschehen,  aber 
auch  durch  andere  aus  der  Radiotechnik  be- 
kannte  Elemente,  wie  Kondensatoren,  Drossel- 
spulen  usw.,  die  wahrend  des  Spiels  mit  Hilfe 
seitlich  angebrachter  »Register«  eingeschaltet 
werden.  Die  Bedeutung  des  Lautsprechers  fiir 
die  Klangfarbe  wurde  schon  erwahnt. 
Die  Klangschonheit  wird,  ahnlich  wie  bei 
Streichinstrumenten,  durch  ein  leichtes  Vi- 
brieren  der  musizierenden  Hand  verbessert,  wo- 
durch  neue  Moglichkeiten  der  BeeinAussung 
des  Toncharakters  gegeben  sind.  Bei  There- 
mins  Instrument  werden  keine  Mittel  ange- 
wandt,  die  nicht  schon  vom  Rundf unk  bekannt 
sind.  Im  allgemeinen  wird  mit  einem  2-Volt- 
Akkumulator  zur  Heizung  und  mit  einer  An- 
odenspannung  von  180  Volt  gearbeitet.  There- 
mins  Vorfiihrungen,  die  auch  von  der  Musik- 
welt  auBerordentlich  beifallig  aufgenommen 
worden  sind,  haben  einen  Begriff  gegeben  von 
den  vielen  Moglichkeiten  derartiger  Musik- 


instrumente.  Die  scharfe  Einstellung  einer 
Tonhohe  auf  elektrischem  Wege  iibertrifft  alle 
anderen  mechanischen  Einstellungsmoglich- 
keiten.  Intervalle  konnen  mit  einer  Genauig- 
keit  eingehalten  werden,  die  andere  Instru- 
mente  nicht  kennen.  Theremin  hat  noch 
andere  derartige  Instrumente  gebaut,  die  aus- 
schlieBlich  auf  elektrischer  Einstellung  der 
Intervalle  beruhen.  Das  vorgefiihrte  »There- 
minophon«  erlaubt  durch  Veranderung  und 
Einschaltung  der  verschiedenen  tonerzeugen- 
den  Elemente  die  Erzeugung  jeder  Tonhohe 
und  -tiefe.  Da  die  Feinheit  der  Einstellung 
mit  Hilfe  elektrischer  Mittel  keine  Grenzen 
kennt  und  mit  derartigen  Instrumenten  die 
eigenartigsten  Klangfarbungen  und  die  groBten 
Lautstarken  erzielt  werden  konnen,  sind  zwei- 
fellos  durch  sie  ftir  die  Musik,  und  besonders 
fiir  die  Orchestermusik,  der  Zukunft  ganz 
neue  Mittel  geschaffen  worden.  Die  Klange 
der  nach  Thereminschen  Gedankengangen  ge- 
bauten  Instrumente  folgen  in  erstaunlicher 
Weise  allen  von  der  Partitur  vorgeschriebenen 
Eigenheiten  und  Einzelheiten  vom  Schlag- 
instrument  bis  fast  zur  menschlichen  Stimme. 
Es  muB  besonders  betont  werden,  daB  das 
Wesentlichste  bei  diesen  Instrumenten  nicht 
die  Verwendung  der  Elektrizitat  im  Dienste 
der  Kunst  ist,  also  die  Einschaltung  seelen- 
loser  Tone,  die  rein  mechanische  Beherrschung 
des  Klangmaterials,  sondern,  im  Gegenteil,  die 
viel  innigere  Verbindung  dieses  Klangmate- 
rials  mit  der  Individualitat  des  austiihrenden 
Kiinstlers,  dessen  Hande  ohne  Zwischen- 
schaltung  mechanischer  oder  maschineller  Mit- 
tel  den  Klang  beherrschen.  Das  leistet  kein 
anderes  Instrument;  sie  alle  sind  materiell  be- 
lastet,  nur  die  Luft,  in  der  dies  Instrument 
»gespielt«  wird,  ist  immateriell  und  praktisch 
schwerelos.  Daher  seine  uniibertreffliche  Aus- 
drucksfahigkeit,  seine  Moglichkeit,  dem  Ge- 
dankengang  des  Musikers  unmittelbarer  und 
genauer  zu  folgen  als  die  bekannten  Musik- 
instrumente.  Dies  Instrument  ist  kein  seelen- 
loser  Automat;  nirgends  ist  wie  bei  ihm  das 
kiinstlerische  Schaffen  so  unmittelbar  von  der 
Fa.higkeit  und  der  Musikalitat  des  Kiinstlers 
abhangig.  A.  Lion 


ZUR  FRAGE  DER  ELEKTRISCHEN  TONERZEUGUNG 

(NACH  ART  DER  THEREMINSCHEN  APPARATUR) 

Den  Arbeiten  eines  Theremin,  Bertrand  .  . .  in  der  Offentlichkeit  und  nicht  zuletzt  in  Fach- 
auf  dem  Gebiet  der  elektrischen  Tonerzeugung  zeitschriften,  die  ihnen  nicht  zukommt.  Der 
wird  heute  noch  eine  Bedeutung  zugesprochen     von  ihren  theoretischen  Verfechtern  mitge- 
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^ieterte  Anspruch  —  fur  eine  kiinftige  Entwick- 
lung  der  Musik  etwas  zu  gelten  —  muB  iiber- 
hoht  erscheinen.  Denn  die  Bewaitigung  des 
technischen  Problems  wie  eine  lose  Verkniip- 
jung  des  machinalen  Primips  mit  dem  BegrijJ 
»Musik«  irgendwie  —  reichen  dazu  allein 
nicht  hin.  Die  schwebende  Klaviatur,  die  als 
spezifisches  Kennzeichen  dieser  Tonerzeu- 
gungssysteme  anzusprechen  ist,  wird  »ver- 
standlich«  nur  von  einem  Punkte  aujierhalb 
des  Entwicklungsgamen  »Musik«.  In  ihr 
kehrt  die  Musik  zu  primitiven  Zustanden, 
welche  sie  gliicklich  hinter  sich  gebracht  hat, 
zuriick.  So  steht  dieser  Versuch  ungefahr  dia- 
metral  zu  dem  jiingster  Musik,  der  gerade  die 
Uberwindung  der  »hand«-werklichen  Ton- 
erzeugung  und  die  Eliminierung  des  Momentes 
der  Zurschaustellung  des  Klanglichen  an- 
strebt.  Hier  die  Tendenz,  den  Klangraum  zu 
«rweitern,  die  Beweglichkeit  zu  steigern,  einen 
Grad  der  Freiheit  des  Geistes  iiber  die  Materie 
wie  nie  zuvor  zu  gewinnen  —  dort  Begrenzung 
in  jeder  Beziehung.  Selbst  die  Tatsache  —  der 
Erweiterung  des  Klangfarbenreiches  wie  des 
Farbeniiberganges  — ,  die  moglich  wird,  kann 
dariiber  nicht  hinwegtauschen;  denn  als  Pro- 
blem  ist  sie  nicht  einmal  gesichtet.  Dafiir  ge- 
schieht  in  der  organisch-korperlichen  Ver- 
bindung  von  Ton  und  seiner  Erregung  eine 
Offnung  nach  innen,  die  von  allzu  Bescheide- 
nen  als  Nahe  zum  Seelischen  bezeichnet  wird. 
Im  besten  Falle  kann  die  Vorstellung  von 


Musik,  die  formend  das  Systerrt  bestimmte, 
als  die  des  okleinen  Mannes«  bezeichnet 
werden. 

Die  Idee  des  »elektrischen  Orchesters«,  die 
notwendig,  um  ein  polyphones  Musizieren  zu 
ermoglichen,  hat  in  der  gleichen  Einstellung 
ihren  Ursprung  (ist  Addierung  der  Stimme). 
Es  leuchtet  ein,  daS  iiberhaupt  keine  zwingende 
Notwendigkeit  vorliegt,  sich  dieser  Art  tech- 
nisch  vorgeformter  Natur  zu  bedienen.  Der 
Sinn  der  Maschine  wird  miSkannt;  das  gleich- 
sam  eingeborene  Leistungsverm6gen,  das  auf 
der  Moglichkeit  der  Umwandlung  elektrischer 
Energien  in  akustische  beruht,  bleibt  ver- 
schlossen.  Immerhin  wird  die  Uberschatzung 
dieser  Ernndung  verstandlich:  berechtigt  doch 
allgemein  schon  der  Einbruch  der  Hochformen 
modernster  Technik  in  das  Sachgebiet  Musik 
zu  Hoffnungen  utopischer  Farbung;  ferner 
war  die  reale  Voraussetzung  zu  einer  be- 
ziehungsvollen  Kombination  und  Deutung 
gegeben  von  seiten  der  Musik  selbst,  welche 
die  Mittel  ihrer  klanglichen  Entfaltung  in  den 
Kreis  ihrer  heutigen  Problematik  geriickt  hat; 
nicht  zuletzt  diirfte  die  iiberraschend  eintache 
und  elegante  Losung  der  Aufgabe  im  Techni- 
schen  dafiir  maSgebend  gewesen  sein.  Einer 
Popularisierung  der  elektrischen  Tonerzeu- 
gung  nach  Art  der  Thereminschen  Apparatur 
steht  nichts  im  Wege;  vielmehr  kommt  hier  ihr 
eigenstes  Wesen  zur  praktischen  Darstellung. 

Robert  Beyer 


DER  PANTOPHONE-APPARAT 

DAS  NEUE  GRAMMOPHON  MIT  ELEKTRISCHER  LAUTVERSTARKUNG 


Einen  bedeutenden  Fortschritt  in  der  Ent- 
wicklung  mechanischer  Musikreproduktion 
stellt  der  neue  Pantophoneapparat  dar,  den 
die  Lindstrdm-Gesellscha.it  kurzlich  in  einem 
eigenen  Konzert  vorfiihrte.  Die  iiberraschende 
Wirkung  des  Apparates  beruht  auf  einer  durch 
elektrischen  Strom  hervorgerufenen  Laut- 
verstarkung. 

Es  ist  bei  der  Verwendung  phonographischer 
Apparate,  da  die  erganzende  und  vermittelnde 
Tatigkeit  des  Auges  wegfallt,  ganz  besonders 
wichtig,  daB  die  Musik  im  richtigen  Ver- 
haltnis  zu  dem  Raume  steht,  in  dem  sie  er- 
klingt.  Die  notwendige  Spannung,  die  uns  zum 
aktiven  Zuh6ren  zwingt,  bleibt  aus,  sobald 
der  Klang  eines  Instrumentes  oder  Ensembles 
fiir  den  Auffiihrungsraum  zu  schwach  ist 
(freilich  kann  sie  auch  bei  einem  zu  starken 


Klangkorper  in  kleinem  Raum  zerstort  wer- 
den). 

Das  Pantophone  vermag  nun  mit  seinem 
Klang  tatsachlich  einen  mittleren  Kammer- 
konzertsaal  auszufiillen.  Seiner  vielfachen 
Verwendbarkeit  fiir  Haus-  und  Gartenmusik, 
zum  Tanz  usw.  kommt  es  sehr  zugute,  daB 
der  Apparat  ohne  weiteres  an  jeder  elektri- 
schen  Leitung  angeschlossen,  jede  gewohn- 
liche  Grammophonplatte  darauf  gespielt  wer- 
den  kann.  Allerdings  gibt  es  bei  den  ver- 
schiedenen  Platten  doch  auch  Unterschiede 
in  der  Annaherung  an  die  natiirliche  Klang- 
farbe  und  Tonreinheit;  d.  h.,  es  sind  nicht 
alle  Platten  gleichmaSig  fiir  eine  so  auBer- 
ordentliche  Steigerung  der  Lautstarke  ge- 
eignet. 

GroBe  Orchesterwirkungen  werden  sich  in 
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ihrer  Tonfiille  und  mannigfaltigen  Klang-  heiten  und  sogar  Pedalwirkungen.  Die  guten 

spaltung  wohl  niemals  ganz  klar,  ohne  Neben-  Columbia-  und  Odeon-CAo/platten  schlieBlich 

gerausche,  wiedergeben  lassen.  Die  Biegsam-  sind  von  verbliiffender  Wirkung.  Die  Klang- 

keit  und  charakteristische  Farbung  verschie-  farbe  und  Deutlichkeit  ist  durch  die  unge- 

denartiger  Tanzorchester  dagegen  bringt  der  wohnliche  Verstarkung  durchaus  nicht  be- 

Pantophoneapparat  sehr  deutlich  heraus. —  eintrachtigt.  Beim  »Halleluja«  aus  Handels 

Die  einzelne  Singstimme  klingt  auBerst  natur-  Messias  vermeinte  man  —  mit  geschlossenen 

wahr;  tauschend  echt  dazu  das  begleitende  Augen  —  den  machtigen  Chor  wahrhaftig  vor 

Klavier  mit  allen  Nuancen,  Anschlagsfein-  sich  zu  sehen.  Cora  Auerbach 

NEUE  SCHALLPLATTEN 


Die  monatliche  Ausbeute  ist  diesmal  gering: 
neue  Einfalle  in  der  Wahl  der  Kiinstler  sind 
selten,  Programmauffrischungen  scheinen 
kaum  in  Erwagung  gezogen.  Nach  aktuellen 
Aufnahmen  »Neuer  Musik«  sieht  man  sich 
vergeblich  um.  Wo  bleiben  z.  B.  Gesangsauf- 
nahmen  aus  Weills  »Dreigroschenoper«?  Alles, 
was  man  tut,  ist  anscheinend,  mit  froher 
Sicherheit  in  die  tanzreichen  Monate  hiniiber- 
zugleiten  und  die  Sorge  um  hohere  Aspekte 
anderen  zu  iiberlassen.  Es  geniigt,  wenn  wir 
deshalb  mit  einer  Kurzkritik  das  Bekannte 
aufzahlen. 

Deutsche  Grammophon:  Die  mir  iibersandten 
Platten  lassen  kaum  programmatischen  Ehr- 
geiz  erkennen:  Franz  V6lker  singt  »Die  Afri- 
kanerin«,  »Troubadour«;  Clara  Clairbert  »Mi- 
gnon«;  der  Tenor  Mario  Chamlee  wieder 
»Mignon«;  Meistersingervorspiel;  Cello  und 
Orgel  natiirlich  das  Largo  von  Handel.  Das 
iibrige  Tanzplatten  (Brunswick),  die  allerdings 
einen  sehr  guten  Eindruck  machen.  Ich  nenne 
als  vorziiglich  A&sAbe  Lyman's  Calij.  Orchestra 
mit  dem  Foxtrott  Bei  Sonnenuntergang  und 
und  die  Joe  Green's  Novelty  Marimba  Band 
mit  einem  Waltz  »Lauschiger  Weg«.  Diirfte 
die  »Kunstmusik«  nichtauch  etwas  lebendiger 
gestaltet  sein? 

Homophon-Company :  Auch  hier  das  ahnliche 
Bild.  Wie  Hans  Hermann  Nissen  Wagner  ge- 
staltet,  das  ist  schon  anhorenswert  und  bedeu- 
tend.  Dann  aber  folgt  dasUbliche:  Etwas  Verdi, 
etwas  Russenlieder,  Walzer,  der  Rest  ist  Jazz. 
Electrola:  Die  Coriolan-Ouvertiire  unter  Blech 
ist  eine  empfehlenswerte  Platte.  Ganz  hervor- 
ragend  klingt  der  Tanz  der  Gncmen  auf  der 
Platte,  die  Rachmanincff  bespielt.  Anelita 
Galli-Curci  und  Guiseppe  de  Lucca  singen  Tra- 
viata.  Im  iibrigen  Unterhaltungsmusik  vcm 
GroBen  Orchester  zum  Tanzorchester,  vom 
Fliistergesang  bis  zum  Mandolinen-Schrum- 
Schrum-Orchester. 

Lindstrdm:  Columbia.  Allessandro-Granda  ist, 
nach  der  Aufnahme  in  La  Giocconda  (Pon- 


chielli)  und  Bohĕme  zu  urteilen,  ein  italieni- 
scher  Tenor  mit  den  typisch  schlechten  Eigen- 
schaften.  Sehr  gut  klingt  Orgelmusik  unter 
Edouard  Ccmmette  aus  Lyon.  DaB  Whiteman 
auch  langweilig  werden  kann,  beweist  er  in 
Tschaikowskiana.  Mit  dem  Jazz  in  der  Kunst- 
musik  ist  es  so  eine  heikle  Sache:  Tschai- 
kowskij  klingt  immer  noch  besser  als  echter 
Tschaikowskij  denn  als  Whitemans  . . .  iana. 
Parlophon:  Sehr  zu  empfehlen  ist  die  Platte 
des  Amar-Hindemith  Quartettes,  das  Mozart 
spielt.  Dr.  Weijlmann  dirigiert  die  Ouvertiire 
zur  »Entfiihrung«  (Mitglieder  der  Staats- 
kapelle).  Schade,  daB  man  den  Tenor  Jaro 
Dworsky  nur  in  dem  Schmachtfetzen  aus  der 
»Friederike«  zu  horen  bekcmmt.  Merkwiirdig 
iibrigens,  wie  die  Musik  immer  wieder  Veran- 
lassung  nimmt,  das  Leben  unserer  groBen 
Dichter  und  Musiker  zu  »verklaren«  und  »  volks- 
tiimlich«  umzufrisieren.  Wenn  dann  die  Musik 
noch  so  schlecht  ist  wie  in  der  »Friederike«, 
so  sollte  man  eher  gegen  diese  Operetten  als 
gegen  angeblich  »gotteslasternde«  Stiicke  pro- 
testieren.  —  Die  Sdngerknaben  aus  Wien  ver- 
mogen  auch  auf  der  Schallplatte  nicht  zu  be- 
weisen,  daB  ihre  Leistungen  iiberragend  seien. 
Odeon:  Lotte  Lehmann  singt  »Ariadne«,  Dr. 
Weijimann  dirigiert  Liszts  2.  ungarische 
Rhapsodie,  Tauber  —  »fliistert«  einen  Kitsch 
iiber  »die  Liebe  kcmmt,  die  Liebe  geht«.  Was 
sagt  wohl  Herr  Smith  dazu,  daB  nun  niemand 
mehr  singt,  sondern  alles  Aiistert? 
Tri-Ergon:  Hier  sind  Programmfragen  noch 
nicht  ernstlich  beriihrt.  Violine,  Cello,  Harfe, 
Harmonium  spielen  das  Largo  von  Handel 
und  Ave  Maria  von  Bach  (-Gounod !) ;  Heinzel- 
mannchens  Wachtparade,  Ein  feste  Burg  vom 
Sinfonischen  Blasorchester,  Das  Aufziehen 
der  SchloBwache  und  eine  Anzahl  von  gut 
wirkenden  Tanzplatten,  das  ist  in  der  Haupt- 
sache  alles,  was  mir  in  diesem  Monat  vorlag. 
Und  das  ist  bei  technisch  guten  Aufnahmen 
dennoch  ein  herzlich  schlechtes  Programm. 

Eberhard  Preujiner 


ZEITUNGEN 

DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (16.  Dezember  1928).  —  »Interview  mit  mir  selbst«  von 
Arnold  Schbnberg.  In  der  Beantwortung  der  Frage,  weshalb  er  in  seinem  neuesten  Werk,  den 
Variationen  fiir  Orchester,  wieder  fiir  die  gebrauchliche  Besetzung  geschrieben  habe,  schreibt 
Schonberg:  »Ohne  Amerika  waren  wir  in  Europa  so  weit,  nur  mehr  fur  kleines  oder  Kammer- 
orchester  zu  schreiben.  Aber  in  Staaten  jiingerer  Kultur  verlangen  grobere  Nerven  Monumen- 
talitat:  Was  beim  Horen  nicht  zum  Fuhlen  zu  zwingen  vermag,  soll  wenigstens  groB  sein; 
dann  hat  man  was  zum  Sehen.  Auch  beim  Rundfunk  reichte  eine  kleine  Anzahl  gut  sendbarer 
Klangindividualitaten  zur  Darstellung  aller  Kunstgedanken  aus;  und  Grammophon  und 
mechanische  Instrumente  miiBten  desto  klarer  klingen,  je  dunnere  Satze  sie  wiedergeben 
diirfen.  Das  Verlangen,  seine  Gedanken  herauszubrullen,  ist  kaum  mehr  eins  des  Agitators, 
sicher  keins  des  Kiinstlers,  und  auch  das  Publikum  beginnt  zu  verstehen,  ohne  daB  man  es 
anschreien  mufi.  Aber  es  geht  hier  mit  der  Abriistung  so  wenig,  wie  auf  anderen  Gebieten: 
so  lange  es  noch  Nationen  geben  wird,  die  sich  ihren  Platz  an  der  Sonne  auf  dem  Gebiet  der 
Kunst  erst  erringen  miissen,  so  lange  Amerika  das  groEe  Orchester  fordert,  so  lange  wird  man 
es  in  Europa  halten.  So  lange  aber  kann  auch  das  allgemeine  europaische  Ohr  nicht  zu  jener 
Feinheit  heranreifen,  die  Kiinstler  schon  lange  beanspruchen.« 

DEUTSCHE  MUSIKLEHRER-ZEITUNG  XVII/34— 35,  Berlin.  —  »Das  Fundament  einer  zeit- 
gemaBen  streichinstrumentalen  Padagogik«  von  Walter  Blobel. 

DEUTSCHE  ZEITUNG  (23.  Dezember  1928).  —  »Mathilde  Wesendonk«  von  Paul  Zschorlich. 

KOLNISCHE  ZEITUNG  (27.  November  1928).  — »Der  Opernchor«  von  W.Kemp. 

HAMBURGER  FREMDENBLATT  (2i.Dezember  1928).  —  »Was  ist  auf  dem  Gebiet  des 
Chorgesangwesens  noch  zu  leisten  ? «  von  Adolf  Aber. 

MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (30.  November  1928).  —  »Das  Schicksal  der  Wiener 
Staatsoper«  von  Ludwig  Karpath. 

NEUE  ZURCHER  ZEITUNG  (5.  Dezember  1928).  —  »Optische  Vorstellungen  im  Musikerleb- 
nis«  von  Richard  Eidenbem. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (8.  Dezember  1928).  —  »Melodie  und  Einfall«  von  Adolf  Weijimann.  — 
(15.  Dezember  1928).  —  »Musizierformen  Amerikas«  von  H.  H.  Stuckenschmidt.  Der  Autor 
beginnt  seine  Skizze:  »Die  Legende  von  der  kiinstlerischen  Impotenz  des  Yankee  darf  als  er- 
ledigt  gelten.  Ein  Volk,  das  es  gewohnt  ist,  seine  Leistungen  an  dem  absoluten  MaBstab  der 
Ntitzlichkeit  zu  messen,  konnte  die  lebenswichtige  Funktion  der  Formen  nicht  iibersehen. 
Was  jenseits  des  groBen  Teiches  an  kiinstlerischen  Problemen  gelost  wurde,  mag  im  esote- 
rischen  europaischen  Sinne  wenig  Geltung  haben.  Von  einem  hoheren  sozialen  Standpunkt 
betrachtet,  dem  das  Hirnwerkliche  geringer  gilt  als  der  befreiende  Effekt,  ist  da  eminent  viel 
geleistet  worden.  Von  Amerikas  Musik  reden,  heiBt  nicht  von  Personlichkeiten,  sondern  von 
Typen  und  Formen  reden.  Der  Begriff  >Kleinkunst<,  in  Europa  zu  Unrecht  noch  schimpfliches 
Attribut,  drangt  sich  auf.  Aber  imRahmen  diesesBegriffswird  jenesDilemma  zwischen  Nach- 
frage  und  Angebot,  das  die  europaische  kiinstlerische  Situation  zu  der  eines  Kriegs  der  Fach- 
leute  gegen  die  Laien  verwirren  konnte,  spielend  zur  Konsonanz  gebracht.  Jene  Auffassung 
des  Kiinstlerberuts,  die  den  Sch6pfer  schoner  Dinge  zu  einem  hungrigen  Dachkammerdasein 
verurteilt,  ist  dem  Amerikaner  fremd  wie  alles  Unpraktische.  Wahrend  die  >seriose<  Kunst 
im  heutigen  europaischen  Sinne  Esoterik  als  selbstverstandliches  Attribut  fur  sich  in  An- 
spruch  nimmt  und  sich  um  so  vorteilhafter  diinkt,  je  weiter  sie  sich  dem  allgemeinen  Empfinden 
entfremdet,  hat  sich  der  Kiinstler  in  Amerika,  ohne  wesentliche  Reue  und  auf  alles  recht- 
fertigende  Geschwatz  verzichtend,  zur  Gebrauchskunst  entschlossen.« 

ZEITSCHRIFTEN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  55.  Jahrg.,/44— 52,  Berlin.  —  »Operngeschichte  —  Opern- 
wandlung«  von  Fritz  Lauhbfer.  —  »Suggestivkrafte  im  Unterricht«  von  Gerh.  F.  Wehle.  — 
»GroBstadt-Mittelstadt-Kleinstadt«  von  Artur  Holde.  —  »Max  Reger  und  die  Schaffenden 
der  Gegenwart«  von  Siegfried  Giinther.  —  »Volksoper«  von  Willi  Aron.  —  »Weiteres  iiber 
Wert  und  Bedeutung  des  harmonischen  Dualismus«  von  Karl  Pottgiejier.  —  »Kiinstlertum 
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und  Proletariat«  von  Otto  Kampers. — »Verscharfte  Kritik?«  von  Werner  Karthaus. — 
»Deutung  und  Bedeutung  des  musikpolitischen  Begriffs«  von  Fritz  Stege.  —  »PriifungserlaB 
und  Ministerrede«  von  Paul  Schwers. 
BLATTER  DER  STAATSOPER  UND  DER  STADTISCHEN  OPER  IX/io— 15,  Berlin.  —Uber 
Schrekers  »Singenden  Teufel«  schreibt  Julius  Kapp,  iiber  die  Instrumentation  des  Werkes 
Walter  Gmeindl.  —  »Verdi  und  das  Theater«  von  Paul  Zschorlich.  —  »>Salome<«  von  Richard 
Specht.  —  »>Salome<,  dasWerk  des  Jugendstils«  von  Hans  Curjel.  —  »Bĕla  Bartdk«  vonLud- 
wig  K.  Mayer. — »Wilhelm  Grosz«  von  R.  St.  Hojjmann. — »Tanz  und  Opernbiihne«  von 
Ludwig  K.  Mayer. 

DAS  ORCHESTER  V/2i — 24,  Berlin.  —  »Die  Instrumentation  bei  Joseph  Haydn«  von  Hugo 
Botstiber. — »Gehdrsstdrungen  beim  Musiker«  von  W.  Schweisheimer.  —  »Hector  Berlioz« 
von  Fritz  Piersig. 

DER  KUNSTWART  42.  Jahrg./3,  Miinchen. — »Programmusik  und  absolute  Musik«  von 
August  Halm. 

DER  NEUE  WEG  57.  Jahrg./22,  Berlin. — »Der  tonende  Film«  von  Wolfgang  Hojjmann- 
Harnisch. 

DER  SCHEINWERFER  II/7,  Essen.  —  »Zur  Psychologie  des  Chorgesanges«  von  Hans  Joachim 
Moser.  — »Chorgesang  in  Not«  von  Fritz  Stein.  —  »Was  ist  auf  dem  Gebiet  des  Chorgesang- 
wesens  noch  zu  leisten?«  von  Adolf  Aber.  —  »Deutsche  Chormusik  a  cappella  nach  1920«  von 
Friedrich  Welter.  — »  Opernregie  und  Chor«  von  Erich  Hezel.  —  »Neue  Wege  des Chorgesanges: 
Rosebery  d'Arguto«  von  Hanns  Gutman.  —  »Chorgesang  als  maBgebender  Impuls  neuen 
Musikschaffens«  von  Anton  Harddr/er. 

DEUTSCHE  RUNDSCHAU  55.  Jahrg./Dezember  1928,  Berlin.  —  »Romantik  von  Einst  und 
Jetzt«  von  Richard  Benz.  —  »Johannes  Brahms«  von  Wilhelm  Bopp. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  Nr.  487— 489,  Berlin.  —  »Pianistische  Lesetechnik 
und  Improvisation «  von  Eduard  Beninger.  —  »Fachlehrer  und  Musikerzieher«  von  Hans 
Albrecht.  —  »Neue  Wege  zur  Hausmusik«  von  Woljgang  v.  Bartels.  —  »Emil  Jaques-Dalcroze 
und  seine  Bedeutung  fiir  unsere  Zeit«  von  Karl  Storck  f .  —  »Zum  Kapitel  >Zw6lftonmusik<« 
von  Karl  Blessinger. 

DIE  MUSIKANTENGILDE  VI/8,  Berlin.  —  »  Jugendmusik  und  Jugendbewegung.  Vom  Jugend- 
bund  aus  gesehen. «  Antworten  von  Theodor  Warner,  W.  Umbreit,  Jdrg  Erb  (» Jugendfiihrung 
und  Singbewegung«). —  »Instrumentenbau  und  Singbewegung «  von  Giinther  Hellwig. — 
»Das  Singen  zu  Weihnachten«  von  Fritz  Reusch.  —  »Hirtenlieder«  von  Hans  Haunau. — 
»Zum  neuen  Jahr«  von  Fritz  Jdde. 

DIE  MUSIKERZIEHUNG  V/n  u.  12,  Berlin.  —  »Grammophon  im  Musikunterricht ? «  von 
Fritz  Sporn. — »Die  Schulchore  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  und  ihre  Bedeutung«  von 
Al/red  Hanke. 

DIE  MUSIKWELT  VIII/n  u.  12,  Hamburg.  —  »Lenin  und  die  Musik«  von  U.  L.  JanojJ.— 
»Kiinstlerische  Musikalien«  von  P.  M.  Grempe. 

DIE  SINGGEMEINDE  V/2,  Kassel.  —  »Das  alteste  deutsche  Weihnachtslied «  von  Konrad 
Ameln.  —  »Unser  heutiges  Musikleben«  von  Woljgang  Pleiderer.  »Es  ist  klar:  alle  alte  Musik, 
die  wir  schon  haben,  oder  die  wir  noch  bekommen  werden,  kann  uns  das  nicht  geben,  was 
wir  zu  unserer  geistigen  Ernahrung  wirklich  notig  haben.  Die  Kunst  soll  dem  Menschen  sagen 
und  zeigen,  was  er  ist  und  sein  soll:  das  ist  ihre  eigentliche  Bedeutung  im  Haushalt  des  Geistes. 
Das  aber  kann  nur  eine  Kunst,  die  ihre  eigene  Zeit  spiegelt.«  —  »Kirche  und  Musik«  von 
Wilhelm  WoljJ.  — »Zur  Frage:  Katholische  Kirchenmusik  und  Singbewegung«  von  Hermann 
Fuhrich. 

DIE  STIMME  23.  Jahrg./3,  Berlin. — »Die  Phonetik  des  Kunstgesanges«  von  Nadoleczny. — 
»Diagnose  und  Methode  im  Gesangunterrichte«  von  Fritz  Polster.  —  »Stimmpsychologie«  von 
Hildegard  Anthes. 

MELOS  VII/n  u.  12,  Berlin.  —  »Zeittheater«  von  Herbert  Ihering.  —  »Malerei«  von  George 
Muche.  —  »Bauen«  von  Hans  Scharoun.  —  »Ist  eine  Vierteltonmusik  moglich?«  von  Aljred 
Guttmann.  —  »Der  Musiker  und  diese  Zeit«  von  Egon  Wellesz.  »Man  kann  aus  allen  Anzeichen 
beobachten,  daB  die  gegenwartig  lebende  europaische  Menschheit  ein  auBerordentlich  groBes 
Bediirfnis  nach  Kunst  hat;  daB  innerhalb  der  Kiinste  wiederum  dem  Schrifttum  und  der  Musik 
eine  hervorragende  Rolle  zukommt,  und,  genauer  betrachtet,  innerhalb  des  Schrifttums  der 
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Roman  und  das  Drama,  innerhalb  der  Musik  die  Kammermusik  und  die  Oper  gegenwartig  eine 
dominierende  Rolle  haben.«  —  »Kartell  oder  Sozialisierung ? «  von  Ernst  Schoen.  —  »Die  Oper 
und  das  Operntheater  von  morgen«  von  Hans  Oppenheim.  —  »Entwicklung  der  neueren  fran- 
zosischen  Schule«  von  Andrĕ  Coeuroy.  —  In  der  Melos-Kritik  schreiben  Hans  Mersmann, 

Hans  Schultze-Ritter  und  Heinrich  Strobel  »Zur  Soziologie  der  Musik«.  »Das  Musik- 

programm  der  Orag  im  Winter  1928/29«  von  Hermann  Scherchen. 

MUSICA  SACRA  58.  Jahrg./u  u.  12,  Regensburg.  —  »Die  Wiener  Klassiker  als  Kirchen- 
musiker«  von  W.  Kurthen.  —  »Orgelbaufragen«  von  Vinzenz  Goller. 

MUSIK  UND  THEATER  III/November-Dezember  1928,  Berlin.  —  »Etwas  vom  Musizieren«  von 
Rudol/  Sonner. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  X/8,  Wien.  —  »Das  >musikgewordene  Theater<«  von  Igor 
Gleboff. —  »Zur  Kompositionstechnik  Bart6ks«  von  Edwin  von  der  Niill. — »Gibt  es  eine 
judische  Musik?«  von  Erwin  Felber.  —  »Erwin  Schulhoff «  von  Erich  Steinhard.  —  »Arbeits- 
_schulprinzip«  von  Beninger. 

PADAGOGISCHE  WARTE  35.  Jahrg./22,  Osterwiek.  —  »Einfiihrung  in  die  musikalische  Volks- 
liedforschung«  von  Hans  Mersmann. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  V/Oktober-November  1928,  Wien.  —  »Urtext  und  praktische  Aus- 
gabe«  von  EduardSteuermann.  —  »Chortechnik  undChorstudium«  von  Hans  Gdl.  —  »Glossen« 
von  Erwin  Stein.  »Das  Steigen  und  Fallen  der  Kurse  an  der  musikasthetischen  Borse  zu  beob- 
achten,  ware  widerlich,  wenn  man  keinen  Humor  hatte.  Jetzt  haben  sie  dort  Mahler  iiber- 
wunden.  Auf  wie  lange,  wird  nicht  gesagt.  Ich  habe  den  Verdacht,  daB  diese  Bewegung  von 
einem  geschickten  Kontermineur  herriihrt,  der  in  seiner  Schreibtischlade  schon  ein  Manuskript 
>Zuriick  zu  Mahler<  liegen  hat.« 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXIX/45— 46,  Koln.  — »Zur  liturgischen 
Bewegung  in  der  evangelischen  Kirchenmusik«  von  Hans  Joachim  Moser. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  86.  Jahrg./44— 52,  Berlin.  —  »Streichungen  bei 
Wagner?«  von  Max  Chop.  —  »Rossini«  von  S.Brichta.  —  »Komponisten  und  Musikver- 
braucher«  von  Julius  Kopsch.  —  »Mathilde  Wesendonk«  von  S.  Brichta. 

SKIZZEN  Heft  10 — 12,  1928,  Berlin.  —  »Jugend  und  Musik«  von  Paul  Mies. 

ZEITSCHRIFT  FUR  BUCHERFREUNDE  XX/s,  Leipzig.  —  »Die  Musikbibliothek  Paul  Hirsch 
in  Frankfurt«  von  Peter  Epstein. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  95.  Jahrg./i2,  Leipzig.  —  »Uber  musikalische  Zeitfragen«  von 
Hermann  Zilcher. 

2EITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  XI/i  u.  3,  Berlin.  —  »Von  Dufay  bis  Josquin« 
von  Heinrich  Besseler.  —  »Zum  Begriff  der  Musikalitat«  von  Siegjried  Nadel. 


AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  68.  Jahrg./23— 26,  Ziirich.  —  »Zur  Psychologie  Bachs« 
von  Johannes  Miiller.  — »Die  Klavierwerke  Max  Regers«  von  Paul  A.  Pisk. 

THE  CHESTERIAN  X/75,  London.  —  »Nicolaus  Medtner«  von  Al/red  J.  Swan.  —  »2028  —  eine 
Fan  asie«  von  R.  W.  S.  Mendl. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  1030,  London.  —  »Das  Problem  des  Dirigenten«  von  Leonid 
Sabaneeu. 

THE  SACKBUT  IX/5,  London. — »Carols  o  :Antichrist«  von  Rutland  Boughton.  —  »Die  Zu- 
kunft  der  Musikverbreitung «  von  Kenneth  Curwen.  —  »Das  deutsche  Opernrepertoire«  von 
Wilhelm  Altmann.  —  »Musik  und  das  Volk«  von  W.  H.  Kerridge. 

LA  REVUE  MUSICALE  X/i,  Paris.  —  »Die  Ideen  Arnold  Sch6nbergs«  von  Erwin  Stein.  — 
>>Balletts,  getanzt  am  Hofe  von  Honorĕ  11«  von  L.  H.  Labande.  —  »>Tendresse  et  Sensibilitĕ< 
in  der  Opera  comique  Piccinis«  von  Andrea  della  Corte.  —  »Die  Musik  zur  Zeit  Montaignes« 
von  A.  Machabey.  —  »Uber  ein  musikalisches  Autograph  Lullys«  von  Henry  Pruniĕres. 

LE  MENESTREL  90.  Jahrg./44 — 51,  Paris.  —  »Die  Musikinstrumente  des  20.  Jahrhunderts« 
von  L.-E.  Gratia.  Eine  umfassende  Arbeit.  —  »Der  musikalische  Einfall«  von  G.-L.  Garnier. 

MUSIQUE  II/ 1  u.  2.,  Paris.  —  »Meine  ersten  Jahre«  von  Fĕtis  f .  Unver6ffentlichte  Erinnerungen 
von  Fĕtis.  —  »Manuel  de  Falla«  von  Roland-Manuel.  —  »Um  Debussy«  von  Leon  Vallas. 


1 


364 


DIE  MUSIK 


XXI/5  (Februar  1929) 


iHimiiitmHimimimimHHiiwt«HmHmmi)HiiimmmHniimmiHmtttHiHiiiHiMmmtMimtim^ 

MODERN  MUSIC  VI/i,  Neuyork.  —  »Die  Triebkraft  des  Jahrhunderts«  von  Boris  de  Schloezer. 

—  »Georges  Auric<(  von  Andrĕ  Schaejjner.  —  »Ernst  Kfenek«  von  Adolj  Weijimann.  —  »Der 
neue  Kontrapunkt«  von  Aljred  Einstein. 

PRO  MUSICA  QUARTERLY  VII/i,  Neuyork.  —  »Hindu-Musik«  von  Philippe  Stern.  — »Der 
gregorianische  Gesang«  von  E.  Borrel.  —  »Ungarische  Volksgesange  «  von  Bĕla  Bartok. 

BOLLETTINO  BIBLIOGRAFICO  MUSICALE  III/n,  Mailand.  —  »Giuseppe  Martucci«  von 
Fabio  Fano. 

LA  RASSEGNA  MUSICALE  I/io — 12,  Turin.  —  »Wortmetrum  und  musikalischer  Rhythmus« 
von  F.Flora.  —  »Moderne  Stilversuche «  von  A.  Cimbro.  —  »Die  musikalischen  Ideen  von 
Enrico  Thovez«  von  A.  Pompeati.  —  »Die  Musica  figurata«  von  L.  Parigi.  —  »Giacomo  To- 
relli  a  Parigi«  von  A.  Tessier.  —  » Arnold  Sch6nberg«  von  G,  Pannain.  —  »Die  authentische 
Instrumentation  im  >Boris  Godunoff <  «  von  M.  D.  Calvocoressi.  —  »Chopin  in  der  Jugend«  von 
L.  Ferrero. 

MUSICA  D'OGGI  X/io,  Mailand.  —  »150  Jahre  in  der  >Scala<«  von  Alberto  de  Angelis. 
DE  MUZIEK  III/3,  Amsterdam.  — »Der  musikalische  Absolutismus«  von  Wilhelm  Pijper.  — 
»Die  Kammermusik  von  Florent  Schmitt«  von  P.  O.  Ferroud.  Eberhard  Preujiner 
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MUSIK  UND  REVOLUTION  1928/10  (Oktober),  Moskau.  —  »Romantik«  von  A.  Lunatscharskij . 
»Unter  Romantik  verstehe  ich  solche  Kultur-und  besondersKunstformen,  in  denen  die  Form  den 
Inhalt  nicht  mitumfaBt,  d.  h.  das  Handwerk  bleibt  hinter  den  vom  Leben  gestellten  Problemen 
zuriick,  oder  die  Form  bleibt  leer,  weil  die  fiillenden  Probleme  fehlen.  Mit  einem  Wort:  ein  all- 
gemeines  Kennzeichen  der  Romantik  besteht  fiir  mich  im  Bruch  der  Kunstform  (Arbeit  des 
Kiinstlers)  und  dem  allgemein-psychologischen  Material,  nach  dem  sich  das  Handwerkliche 
richtet.«  —  1928/ 1 1  (November) .  —  »Musik  und  Massen«  von  R.A.Pelsche.  —  »Musik-Kultur 
in  der  Ukraine zur  elf ten  Jahresieier  desOktober«  von  P .  Kositzkij .  I.  Dasmusikalisch-gemein- 
schaitliche  Leben.  II.  Musikalische  Bildung.  III.  Musikalische  Massenarbeit.  IV.  Musikalisch- 
bildende  Arbeit  in  der  Ukraine.«  —  »Ukrainische  Kcmponisten  elf  Jahre  nach  der  Revolution« 
von  Al.  Strik  (M.  Leontowitsch,  gest.  1921,  M.  Werikiwskij,  P.  Kositzkij,  L.  Rewutzkij,  B.  Ljato- 
schinskij).  —  »Die  Festung  der  musikalisch-kiinstlerischen  Reaktion«  von  PawelNowitzkij. — 
» Wodurch  Tschaikowski j  fur  uns  wertvoll  ist «  von  M.  Pekelis.  Pekelis  lehnt  Tschaikowskij,  den 
elegischen  Dichter  der  vergangenen  adligen  Epoche,  als  unwichtig  und  uninteressant  fiir  den 
heutigen  Zuh6rer  ab.  Den  Tschaikowskij  aber,  der  in  seinen  Kcmpositionen  KonAikte  voller 
Dramatik  und  tragische  Kampfe  entwirrt  —  der  ergreife  die  russischen  Horer  und  bewahre 
seine  Aktualitat.  Das  sinfonische  Werk,  das  diesen  tragischen  Kampf  widerspiegle,  hat  alle 
anderen  Werke  Tschaikowskijs  iiberlebt  .  .  .«  —  »Ein  bisher  unveroffentlichter  Brief  Tschai- 
kowskijs  vom  17.  Februar/i.  Marz  1890  aus  Florenz.«  M.  Kiittner 

NACHTRAG  ZUM  SCHUBERT-ECHO 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  XI/3.  —  »Zu  Schuberts  Gedachtnis«  von  Moritz 
Bauer.  —  »Schubert  als  Klassiker  der  Form«  von  Marc-Andrĕ  Souchay.  —  »Spatromantische 
Schubert-Erganzung  «  von  Anneliese  Landau.  —  »Die  Schubert-Handschriften  in  der  Biblio- 
thek  des  Pariser  Conservatoire«  von  J.  G.  Prod'homme. 

DER  BUND  IV/ 11,  Sao  Paulo.  —  »Die  Zeitgenossen  und  die  Nachwelt  iiber  Franz  Schubert« 
von  Hermann  Thiimmel. 

LA  REVUE  MUSICALE  (1.  Dezember  1928),  Paris.  —  »Schubert«  von  Andrĕ  Suavis.  —  »Das 
Problem  Schubert«  von  B.  de  Schloezer.  —  »Daspoetische  Genie  Schuberts «  von  Lionel  Landry. 

—  »Schubert  und  die  Konigin  Hortense«  von  Otto  Erich  Deutsch.  —  »Die  Anfange  des  Melo- 
dikers  Schubert«  von  Martial  Douel.  —  »Zu  Schuberts  Lied  >An  mein  Clavier<«  von  Ch.  van 
den  Borren.  —  »Schubert  und  das  deutsche  Lied«  von  Herbert  Biehle.  —  »Der  Symphoniker 
Schubert«  von  Paul  Lang.  —  »Das  pianistische  Werk  Schuberts*  von  Lazare  Lĕvy.  —  »Schu- 
bert  und  seine  Freunde«  von  J.  G.  Prod'homme. 

LE  MENESTREL  90.  Jahrg./49,  Paris.  —  »Schubert«  von  Jean  Chantavoine. 

MUZYKA  V/i2,  Warschau.  —  »Gedanken  zur  Musik  Schuberts«  von  Alexander  Glazunoff. 

Eberhard  Preujiner 


*  KRITIK  * 


bUcher 

H.  J.  MOSER:  Geschichte  der  deutschen  Musik. 
Bd.  3  (vorrt  Auitreten  Beethovens  bis  zur  Ge- 
genwart).  2.  durchgesehene  Auflage.  Verlag: 
J.  G.  Cotta'sche  Buchhandlung  Nachf.,  Stutt- 
gart  und  Berlin  1928. 

Nach  dem  ersten  ist  jetzt  auch  der  letzte  Band 
des  bestens  bekannten  Werkes  —  er  heiBt  jetzt 
nicht  mehr  umstandlich  »2.  Band,  2.  Halb- 
band«,  sondern  »3.  Band«  —  vom  Verfasser 
einer  Durchsicht  unterzogen  worden,  die  sich 
freilich  in  den  ersten  beiden  Biichern  mehr 
auf  Verbesserungen  und  Berichtigungen  im 
kleinen,  insbesondere  in  den  Literaturnach- 
weisen,  beschrankt.  Dagegen  wurde  das  Ka- 
pitel  »Die  Gegenwart«,  jetzt  als  »Anhang«  be- 
handelt,  durchweg  starker  iiberarbeitet,  teils 
gekiirzt,  wo  es  ndtig  war,  teils  erweitert,  um 
den  vollen  AnschluB  an  die  fortschreitende 
Zeit  zu  wahren.  DaB  noch  viele  Einzelheiten 
verbesserungsbediirftig  sind,  weiB  niemand 
besser  als  der  Verfasser  selbst.  Nur  eine  An- 
merkung  in  eigener  Sache  sei  ntir  gestattet. 
Die  von  mir  angeregten  richtigen  Datierungen 
dreier  Schubertscher  Werke  sind  nicht,  wie 
es  nach  S.  504  und  601  scheinen  konnte,  meine 
eigenen  Forschungsergebnisse,  sondern  ent- 
stammen  der  alteren  Schubertliteratur  (Scheib- 
ler  und  Heuberger).  Willi  Kahl 

HANS  BOETTCHER:  Beethoven  als  Liederkom- 
ponist.Vetl&g:  Dr.BennoFilser,  Augsburg  1928. 
Es  hat  verhaltnismaBig  lange  gedauert,  bis 
H.  Deiters  1888  als  erster  seine  Stimme  zu- 
gunsten  des  Liederkomponisten  Beethoven 
gegeniiber  einer  Welt  von  MiBverstandnissen 
erhob.  Diese  oft  recht  merkwiirdige  Geschichte 
des  Beethoven-Liedes  bildet  den  auBeren  und 
auch  inneren  Ausgangspunkt  dieser  vortreff- 
lichen  Arbeit,  die  nur  leider  die  vier  Beitrage 
zum  Thema  im  Neuen  Beethoven-Jahrbuch, 
Jahrgang  2  (1925)  von  Schering,  Biicken, 
Moser  und  Werner  nicht  mehr  geniigend  her- 
anziehen  konnte.  Nach  den  vielen  Abwegen 
friiherer  Darstellungen  betrachtet  Bottcher 
Beethovens  Lied  zunachst  vom  »Wertganzen 
der  Pers6nlichkeit«  aus.  Die  Beziehungen  zum 
Vokalstil  der  Zeit  und  zur  Vergangenheit 
werden  erst  zuletzt  aufgedeckt  mit  wert- 
vollsten  Aufschliissen.  Im  Mittelpunkt  der 
Arbeit  stehen  die  Probleme,  die  sich  aus  der 
Stellung  des  Liedes  zu  Beethovens  Gesamtwerk 
ergeben.  Erstmalig  wird  das  Verhaltnis  des 
Komponisten  zu  den  Texten  und  Dichtern 
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griindlich  untersucht.  Uberraschende  Ergeb- 
nisse  bringen  die  Ausfiihrungen  iiber  die  Ton- 
artenwahl.  Einen  breiten  Raurri  nehmen  die 
Formuntersuchungen  ein,  die  wiederum  die 
Beziehungen  zum  Schaffensganzen  klar  wer- 
den  lassen,  zugleich  auch,  z.  B.  hinsichtlich 
des  Liederkreises,  die  scharfe  Abgrenzung  zur 
Romantik  hin.  Das  Endergebnis  dieser  mit 
philologischer  Gewissenhaftigkeit  und  metho- 
discher  Zielsicherheit  aufgebauten  Arbeit  sei 
zitiert  (S.  174):  »Mit  dem  Beethovenschen 
Liede  ist  eine  historisch  notwendige  Bedingung 
erfiillt,  bevor  mit  Franz  Schubert  die  Romantik 
im  Liede  zum  Durchbruch  kommen  kann.« 
Man  ahnt  schon  aus  diesen  Worten,  welch 
wichtigen  Beitrag  das  fesselnde  Buch  zum 
immer  noch  nicht  erschopften  Thema  »Beet- 
hoven  und  die  Romantik«  in  sich  birgt. 

Willi  Kahl 

LEONID  KREUTZER:  Das  normale  Klaoier- 
pedal,  vom  akustischen  und  asthetischen  Stand- 
punkt.  Zweite,  durchgesehene  Auflage.  Ver- 
lag:  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig  1928. 
Leonid  Kreutzers,  des  hervorragenden  Kiinst- 
lers  und  Padagogen  Pedalbuch  ist  allgemein 
als  das  beste  Werk  seiner  Art  anerkannt. 
Gegeniiber  der  ersten,  1925  erschienenen  Auf- 
lage,  ist  vor  allem  das  Anfangskapitel,  das  sich 
mit  der  physikalisch-akustischen  Erklarung 
der  Pedalwirkung  befaBt,  um  neue,  und  —  wie 
mir  scheint  —  wesentliche  Erkenntnisse  be- 
reichert.  Bisher  leitete  man  die  Veranderung, 
die  der  Ton  und  seine  Klangiarbe  durch  das 
Pedal  erlitt,  vom  Mitschwingen  verwandter 
Tone  ab.  Selbst  wenn  diese  von  Kreutzer  an- 
gefochtene  Theorie  zu  Recht  bestande,  ware 
sie  nicht  erschopiend.  Denn  sie  laBt  auBeracht, 
daB  an  der  durch  Pedalgebrauch  hervorge- 
rufenen  Triibung  und  rauschhaften  Auflocke- 
rung  des  Tones  noch  solche  Faktoren  teilhaben, 
die  durch  die  auBerordentliche  Unvollkommen- 
heit  des  Mechanismus  hervortreten  —  Fak- 
toren,  mit  denen  man  in  der  Spielpraxis  aber 
rechnen  muB :  das  durch  den  Anschlag  erzeugte 
Gerausch,  das  sich  den  ungedampften  Saiten 
mitteilt,  und  die  beim  Pedalgebrauch  ent- 
stehende  Erschiitterung,  welche  die  Saiten  auf- 
schwirren  laBt.  Als  weitere  Ursache  gibt 
Kreutzer  die  durch  unsere  temperierte  Stim- 
mung  unvermeidlichen  Schwebungen  der  Ober- 
tone  an.  (Schwebungen  zwischen  dem  tem- 
perierten  und  dem  reinen  Oberton.)  Kreutzer 
sieht  also  die  Wirkung  des  Pedals  nicht  in  einer 
Ursache,  sondern  in  einem  Ursachen&omp/e*. 

5  > 
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Hier  ware  es  angebracht,  einmal  die  Frage 
aufzuwerfen:  Woher  kommt  es,  dafi  unsere 
fiihrenden  Klavierfirmen  dem  Pedalmechanis- 
mus  eine  so  unglaublich  geringe  Aufmerk- 
samkeit  zuwenden.  Nichts  ist  im  Laufe  von 
Jahrzehnten  am  Pedal  verbessert  worden. 
Kann  man  sich  —  im  Zeitalter  der  Technik  — 
etwas  Primitiveres,  in  der  Konstruktion  Un- 
geschickteres  denken  als  diesen  Apparat,  bei 
dem  der  Spieler  mit  unnotig  viel  Kraft  ein 
klobiges  Eisengestange,  das  fast  immer 
quietscht  und  kracht,  in  Bewegung  setzt  ?  — 
Sollte  nicht  eine  elektrische  oder  sonst  irgend- 
wie  geartete  Vorrichtung  das  Pedal  lautlos 
auslosen  konnen  ?  — 

In  bezug  auf  die  Anwendung  des  Pedals  unter- 
scheidet  Kreutzer  drei  Arten:  das  aktistische 
Pedal,  das  Bindungspedal  und  das  rhythmische 
Pedal.  Hier  scheint  mir  von  hochstem  Wert, 
was  Kreutzer  unter  dem  Gesichtspunkt  des 
Legato  (Bindungspedal)  zu  sagen  hat;  denn 
dieses  Kapitel  beriihrt  wesentliche  Punkte 
seiner  klaviertechnischen  Lehre  iiberhaupt. 
Fiir  Kreutzer  ist  das  Pedal  nicht  ein  Luxus, 
den  sich  nur  der  manuell  gut  durchgebildete 
Spieler  gestatten  darf,  nicht  etwas,  das  zu  der 
eigentlichen,  von  den  Fingern  bewaltigten 
Leistung  nachtraglich  hinzukommt,  sondern 
ein  Faktor,  der  beim  Aufbau  der  pianistischen 
Spieltechnik  als  helfend  und  stiitzend  sofort 
mit  in  Betracht  gezogen  wird.  Darum  benutzt 
Kreutzer  das  Pedal  beim  Legato  auch  dann, 
wenn  die  Finger  die  Bindung  allein  erzielen 
konnten.  Auf  diese  Weise  wird  ein  groBer  Teil 
der  Arbeitsleistung  auf  das  Pedal  abgewalzt; 
die  Hand  wird  entlastet,  die  immer  drohende 
Moglichkeit  der  Verkrampfung  von  vornher- 
ein  ausgeschaltet.  Wird  so  die  organische  Zu- 
gehorigkeit  des  Pedals  zur  gesamten  Spiel- 
technik  betont,  so  erscheint  es  als  selbst- 
verstandliche  Konsequenz,  wenn  Kreutzer 
Pedalbenutzung  von  der  ersten  Klavierstunde 
an  fordert.  —  Der  praktische  Teil  (in  dem  man 
allerdings  Beispiele  aus  Liszts  Werken  ver- 
miBt)  bringt  mannigfachste  Anregungen.  Ein- 
zelnes  herauszugreifen  ist  unmoglich.  Man 
greife  zu  dem  Buch.  Jedem,  der  an  den  Proble- 
men  des  Pedals  interessiert  ist  und  Belehrung 
sucht,  wird  es  nutzlich  sein.   Kurt  Westphal 

THEODOR  RITTE:  Mein  Fingersportsystem 
auf  autosuggestiv  -  gymnastischer  Grundlage 
nach  Klavierhandschulungs-Methode  »Ener- 
getos-Ritte«.  GroBe  akademische  Neuausgabe 
mit  50  Original-Handzeichnungen.  Verlag: 
Theodor  Ritte,  Hugstetten  i.  Br. 


Der  Titel  laBt  Schlimmes  befiirchten,  aber  der 
Inhalt  des  Werkes  zeigt,  daB  es  dem  erfahrenen 
Klavierpadagogen  in  mancher  Hinsicht  niitz- 
lich  sein  kann.  Fiir  Autodidakten  dagegen  istes 
ein  hochst  gefahrliches  Buch.  Ritte  will  durch 
gymnastische  Ubungen  (ohne  Instrument) ,  die 
durch  besondere  Willensanstrengungen  inten- 
siviert  werden,  Hochstleistungen  jedes  Mus- 
kels,  jedes  Gelenks,  jedes  Nervs  der  Hand  er- 
reichen ,  sodaB  schlieBlich  der  korperliche 
Mechanismus  alles  miihelos  leistet,  was  phy- 
siologisch  iiberhaupt  moglich  ist.  Das  kann 
man  als  ideelles  Ziel  vielleicht  gelten  lassen, 
und  Millionen  gemarterter  Hausgenossen  waren 
sicherlich  begliickt,  wenn  die  benachbarten 
jungen  Damen  sich  nicht  ans  Klavier  setzen 
wiirden,  bevor  ihre  Hande  Liszts  Dante-Sonate 
technisch  meistern  konnen.  Leider  laBt  sich 
jedoch  eine  Technik  immer  nur  am  Instrument 
erlernen.  So  lange  das  musikalisch  Gewollte 
technisch  nur  unvollkommen  erreicht  wird,  ist 
es  zweifellos  moglich,  die  Hand  nebenher  durch 
rein  gymnastische  Ubungen  so  zu  trainieren, 
daB  sie  schlieBlich  jedem  kiinstlerischen 
Willensimpuls  zu  folgen  vermag.  Aber  der 
Padagoge  wird  diese  gymnastischen  Ubungen 
iiberwachen  miissen;  und  im  Gegensatz  zu 
Ritte  wird  er  jede  mechanische  Ubung  nur  so 
we  it  zulassen,  als  sie  keine  Schmerzen  hervor- 
ruft.  Ritte  meint,  der  Finger  miisse  als  Sklave 
behandelt  und  riicksichtslos  bis  zur  Erschop- 
fung  gedrillt  werden,  wobei  lokale  Schmerz- 
empfindungen  freudig  in  Kauf  zu  nehmen 
seien.  Das  ist  ein  verhangnisvoller  Irrtum. 
Denn  jede  Schmerzempfindung  bedeutet  eine 
schadliche  Ubertrainierung,  die  den  betroffenen 
Muskel  zuerst  schwacht  und  dann  schlieBlich 
lahmt.  Im  einzelnen  sind  die  Ubungen  so  klug 
und  folgerichtig  durchdacht,  daB  sie  bei  ge- 
maBigter  Anwendung  auBere  Hemmungen  be- 
seitigen  und  das  technische  Studium  am  In- 
strument  wirksam  unterstiitzen  konnen.  Der 
Schiiler  sollte  jedoch  nie  versuchen,  einen 
leichten  Daumenuntersatz  oder  eine  groBere 
Beweglichkeit  des  vierten  Fingers  durch  riick- 
sichtsloses  Trainieren  zu  erzwingen.  Das 
»Rieselgefiihl«  ist  immer  ein  Anzeichen  von 
ungeniigender,  gehemmter  Durchblutung  des 
betroffenen  Korpergliedes  und  ein  dringender 
AnlaB,  wie  ich  wieder  im  Gegensatz  zu  Ritte 
betonen  muB,  die  tjbung  nicht  etwa  fortzu- 
setzen,  sondern  sie  schleunigst  abzubrechen. 
Erfreulich  bleibt,  daB  die  Neuausgabe  sich  von 
aller  Polemik  freihalt.  Unter  den  zehn  Geboten 
fiir  »Fingersportler«  sollte  das  zehnte  durch 
ein  anderes  ersetzt  werden;  denn  es  mochte 
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<Jen  Lernenden  dazu  verpflichten,  fiir  das 
System  Ritte  Propaganda  zu  machen.  Es  ist 
aber  nicht  erkennbar,  wie  jemand  durch  Emp- 
fehlung  dieses  Systems  seine  eigene  Technik 
vervollkommnen  konnte  und  warum  also  die 
Empfehlung  fiir  ihn  ein  »Gebot«  sein  soll. 

Richard  H.  Stein 

ARTUR  WOLF:  Gymnastik  des  Gesangs- 
apparates.  Der  Weg  zur  Klangschdnheit.  Mit 
einem  Geleitwort  von  Carl  Lafite.  Verlag:  Lud- 
wig  Doblinger,  Wien-Leipzig. 
Das  Buch  von  Wolf  hebt  sich  in  mehr  als  einer 
Beziehung  aus  dem  Wust  des  ublichen  Ge- 
sangsschrifttums  heraus.  Es  springt  mit 
frischer  Klarheit  und  Sachlichkeit  ohne  theo- 
retisches  Beschwertsein  mitten  in  die  Praxis 
hinein,  und  bietet  nach  geschickter  erklaren- 
der  Einfiihrung  eine  groBe  Anzahl  sehr  ziel- 
bewuBter  Ubungen,  die  drei  Dinge  anstreben: 
Lockerung  der  Organe,  ErschlieBung  der  Re- 
sonanzen,  Ausgleich  der  Lagen.  Die  beiden 
ersten  Punkte  sind  an  sich  ausgezeichnet  be- 
handelt.  Zu  dem  dritten  aber  gehort  mehr  als 
die  hier  vorgetragene  einseitige  AusschlieB- 
lichkeit;  doch  ist  beispielsweise  die  Art  er- 
freulich,  wie  der  Verfasser  mit  dem  noch 
immer  viel  Verwirrung  anrichtenden  Begriff 
des  »Deckens«  aufraumt.  Leider  glaubt  auch 
dieser  sonst  so  kluge  und  scharisichtige  Autor 
wie  so  viele  andere,  den  einzig  gangbaren  Weg 
fur  alle  Stimmen  gefunden  zu  haben,  der  in 
einem  bestimmten  einheitlichen  Aufbau  alle 
gleicherweise  zum  Ziele  fiihrt:  als  Ausgangs- 
punkte  gelten  diesmal  der  Vokal  A,  die  helle 
Tonfarbe,  das  Forte,  die  Mittellage  und  Hohe, 
—  »unbekiimmert  um  den  augenblicklichen 
Zustand«,  d.  h.  um  die  momentane  Tonquali- 
tat  des  Vokals,  der  betreffenden  Lage,  sowie 
um  die  besonderen  Fehler  der  Stimme  und 
deren  Ursachen.  Das  bedeutet  aber  als  All- 
gemeinweg  proklamiert  genau  so  eine  Sack- 
gasse  wie  eine  U-  oder  I-Schule.  Dariiber 
kann  schon  die  erstaunlich  kurze  Art  be- 
lehren,  mit  der  in  dem  ganzen  Buch  das  Pro- 
blem  der  tiefen  Mittellage  und  der  Tiefe  be- 
handelt  wird,  das  doch,  besonders  bei  der 
Frauenstimme,  in  vielen  Fallen  fiir  die  ganze 
Skala  maBgebend  wichtig  ist,  und  dessen  Be- 
deutung  fiir  das  Timbre  der  ganzen  Stimme 
hier  vollig  unerkannt  bleibt.  Uberhaupt  sind 
die  letzten  inneren  Zusammenhange  im 
Stimmorgan  dem  Verfasser  verschleiert  ge- 
blieben.  Sonst  konnte  er  auch  z.  B.  nicht  einen 
Satz  wie  den  folgenden  (sogar  in  gesperrtem 
Druck)  geben:  »MaBgebend  fiir  die  Starke  des 


Tones  ist  die  Heranziehung  der  Resonanz- 
raume,  die  Cjuantitat  des  Luftstromes,  nicht 
aber  die  Stimmlippenfunktion.«  —  Des  Ver- 
fassers  dankenswerter  Vorschlag  einer  ein- 
heitlichen  Nomenklatur  fiir  gesangliche  Fach- 
ausdriicke  regt  erneut  lebhaft  zu  der  Frage  an: 
konnte  nicht  endlich  einmal  in  einer  gemein- 
samen  Tagung  berufener  Sachverstandiger  die 
Terminologie  unseres  Faches  allgemeingiiltig 
festgelegt  werden?  Alle  Einzelbemiihungen 
bleiben  doch  im  Personlichen  der  Ausdrucks- 
weise  hangen,  wie  der  Wolfsche  Versuch  wie- 
der  deutlich  zeigt.  —  Trotz  alledem:  es  steckt 
vielerlei  Gutes  in  dem  Buch,  sowohl  in  seiner 
Grundeinstellung  als  auch  in  mannigfachen 
Einzelheiten.  Das  Vorwort  allerdings,  das 
dieses  Werk  als  »das  erste  und  einzige  in  seiner 
Art«usf.  begriiBt,  ware  natiirlich  besser  weg- 
geblieben.  Franziska  Martienjien 

G.  KUGLER:  Unterrichtsskizzen  zum  Schul- 
gesang.  Verlag:  Gebriider  Hug  &  Co.,  Leipzig- 
Ziirich. 

Die  Unterrichtsskizzen  von  Kugler  bezwecken, 
einen  einfachen,  methodischen  Weg  zum  be- 
wuBten  Singen  und  zur  Vertiefung  des  Musik- 
verstandnisses  zu  weisen,  und  versuchen  dieses 
Ziel  ohne  theoretische  Erlauterung,  sondern 
nur  durch  Konzentration  auf  die  klanglichen 
Erscheinungen  zu  erreichen.  So  richtig  dieser 
Gedanke  ist,  so  scheint  er  mir  doch  hier  auf 
eine  sehr  einseitige  Weise  durchgefiihrt  wor- 
den  zu  sein.  Wenn  man,  wie  es  in  der  Absicht 
des  Verfassers  liegt,  von  vornherein  mit  der 
Notenschrift  und  mit  Notennamen  arbeiten 
will  —  eine  Absicht,  die  durchaus  begriiBens- 
wert  ist  —  so  kommt  man  ohne  gewisse  theo- 
retische  Erklarungen  nicht  aus.  Es  ist  inkeiner 
Weise  einzusehen,  warum  man  bei  der  fiir  alle 
Unterrichtsskizzen  grundlegenden  Unterschei- 
dung  zwischen  Ganz-  und  Halbton  nicht  auch 
begrifflich  die  Dinge  festlegen  will,  wobei  man 
natiirlich  mbglichst  sinnf  allige  Symbole  wahlen 
wird.  Auch  ist  es  mir  unernndlich,  weshalb 
man  nicht  bei  der  Leiter  schon  auf  ihren  Bau 
(11V2  lllYa)  eingehen  soll.  Das  Singen  der 
Leitern  von  verschiedenen  Tonen  aus  und  das 
selbstandige  Auffinden  des  jeweiligen  Grund- 
tones  —  iibrigens  eine  Idee,  die  der  Verfasser 
von  Dalcroze  iibernimmt  —  ist  gewiB  fiir  die 
Gehorbildung  sehr  fordernd,  sollte  aber  auch 
von  Anfang  an  zur  bewupten  Unterscheidung 
der  groBen  und  kleinen  Tonschritte  verwendet 
werden.  Die  von  Kugler  vorgeschlagenen 
Grundiormeln  sind  recht  einseitig,  sie  miiBten 
zum  mindesten  durch  geeignete  Tonalitats- 
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iibungen  erganzt  werden,  denen  gar  keine  Be- 
achtung  geschenkt  wird.  Man  vermiBt  ferner 
eine  planmaBige  Anleitung  zur  Transposition, 
die  viele  umstandliche  Ubungen  iiberrliissig 
machen  wiirde.  Sehr  erganzungsbediirftig  ist 
auch  die_Einfiihrung  in  die  Mehrstimmigkeit, 
wo  z.  B.  Ubungen  mit  sogenannten  Vergleichs- 
tonen  vollkommen  fehlen.  In  der  Wahl  des 
Liedstoffes  hat  der  Verfasser  gleichfalls  wenig 
Geschmack  und  zieht  die  abgedroschensten 
Weisen  heran.  Als  Ganzes  gesehen,  ein  ziem- 
lich  unfruchtbarer  Versuch,  der  vielleicht  im 
Einzelfall  zu  brauchbaren  Resultaten  fiihren 
kann,  aber  fiir  die  Allgemeinheit  belanglos  ist, 
da  es  ihm  an  originellen  Ideen  und  straffer 
systematischer  Durchfiihrung  durchaus  man- 
gelt.  Hans  Fischer 

BERICHT  iiber  den  Deutschen  Kongreji  fiir 
Kirchenmusik  vom  19.  bis  22.  April  1927. 
Im  Auftrag  des  PreuB.  Ministeriums  fiir 
Wissenschaft,  Kunst  und  Volksbildung  her- 
ausgegeben  von  der  Staatlichen  Akademie  fiir 
Kirchen-  und  Schulmusik  in  Charlottenburg. 
Barenreiter-Verlag  zu  Kassel  1928. 
Dieser  KongreBbericht  unterscheidet  sich  in 
seiner  auBeren  und  inneren  Geschlossenheit 
vorteilhaft  von  dem  verbreiteten  Mosaik- 
typus  der  Tagungsberichte.  Kein  Vortrag 
redet  an  dem  Ziel  eines  organischen  Ausbaues 
der  KirchenmusikpAege  vorbei,  deren  Auf- 
gabenkreis  fiir  die  evangelische  Kirche  in  den 
Referaten  von  Generalsuperintendent  D.  Genn- 
rich  (Die  gegenwartigen  Bedingungen  fiir  die 
Vorbildung  unserer  Kirchenmusiker)  und  von 
Prof.  Smend  (Die  notwendige  Beziehung 
zwischen  dem  Kirchenrnusiker  und  dem  Ver- 
treter  des  Predigtamts)  besonders  scharf  um- 
rissen  wird.  Die  Trias  der  Vortrage  von 
P.  Wagner-Freiburg-Schweiz  (Asthetik  des 
gregorianischen  Gesanges),  P.  Dominicus 
Johner  O.  S.  B.-Beuron  (Wie  gelangen  wir  zu 
einem  wiirdigen  Vortrag  des  gregorianischen 
Chorals?)  und  von  Hermann  Miiller-Pader- 
born  (Einiges  iiber  klassische  kirchliche  Poly- 
phonie)  bringt  wertvolle  Ausfiihrungen  zur 
asthetischen  Bedeutung  der  gregorianischen 
Formenlehre  (Refrainkunst,  Technik  des  me- 
lodischen  Reimes,  Rhythmik) ,  sowie  zu  wich- 
tigen  Vortragsproblemen  des  Chorals  und  der 
alten  Vokalpolyphonie.  Die  Darlegungen 
J.  Wolfs  (Die  Aufgaben  des  Evangelischen 
Kirchen-Musikers  in  geschichtlicher  Beleuch- 
tung)  gipfeln  in  der  Forderung,  daB  auch  im 
Zeitalter  der  Reformen  an  den  geschichtlich 
gewordenen  Betatigungen  der  einzelnen  musi- 
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kalischen  Faktoren  nicht  zu  riitteln  sei.  H .  J . 
Moser  (Die  Musikwissenschaft  in  der  Aus- 
bildung  des  Kirchenmusikers)  legt  in  ein- 
dringlicher  und  eindringender  Weise  an  dem 
wissenschaftlichen  Problem  klar,  was  der 
Kirchenmusiker  von  der  >  Hilfswissenschaft< 
zu  erwarten  hat,  wie  auch,  was  er  durch  In- 
ventarisierung,  Denkmalserhaltung  seiner- 
seits  fiir  die  Musikwissenschaft  zu  leisten  in 
der  Lage  ist.  W.  Reimanns  Vortrag:  Die  Orgel 
als  Kult-  und  Konzertinstrument  beschlieBt 
den  KongreBbericht,  der  auf  kaum  mehr  als 
hundert  Seiten  eine  Fiille  des  Anregenden, 
auf  das  hier  nur  in  einigen  Punkten  hinge- 
deutet  werden  konnte,  vereint. 

Ernst  Biicken 

HANS  SCHRODER:  Verzeichnis  der  Samm- 
lung  alter  Musikinstrumente  im  Stddtischen 
Museum  Braunschweig.  Mit  43  Abbildungen. 
Verlag:  E .  Appelhans  & Comp.,  Braunschweig. 
Dem  mit  angenehmer  Bescheidenheit  abge- 
faBten  Vorwort  des  Herausgebers  kann  rrlan 
insofern  zustimmen,  als  Instrumente  von 
iiberragender  Bedeutung  oder  hervorstechen- 
der  Einmaligkeit  in  diesem  Katalog  kaum 
anzutreffen  sind.  In  einer  nicht  sehr  umfang- 
reichen  Sammlung  marschieren,  jeweils  in 
einigen  Exemplaren,  die  hauptsachlichen  In- 
strumente  der  deutschen  Musikgeschichte 
zwischen  1600  und  1900  auf;  dabei  ist  die 
Ausmerzung  des  Minderwertigen,  also  Uber- 
Aiissigen  bemerkenswert.  Und  verzeichnet 
werden  soll  auch  (als  der  Klarheit  des  Kataloges 
sehr  forderlich)  die  konsequente  Anwendung 
der  Sachs'schen  Systematik,  deren  Grundidee 
die  selbstverstandliche  Basis  jeder  instrumen- 
talgeschichtlichen  Arbeit  sein  sollte,  es  in- 
dessen  leider  nicht  ist.  Wenn  der  Autor  zwei 
Stiicken  des  Verzeichnisses  gesteigerteWichtig- 
keit  beimessen  will,  einem  Dekachordum  aus 
dem  Jahre  1634  und  einem  Orpheareon  (einer 
Abart  der  Sister),  so  diirite  auch  dagegen 
nichts  einzuwenden  sein.  AbschlieBend  bleibt 
zu  sagen,  daB  diese  Sammlung  gewiB  einen 
wertvollen  Besitz  fiir  das  Braunschweiger 
Museum,  kaum  aber  einen  Gewinn  fiir  die 
Instrumentengeschichte  im  groBen  bedeutet. 
Ahnliches  gilt  fiir  die  unter  dem  Titel  »In- 
strumente,  Instrumentenmacher  und  Instru- 
mentisten  in  Braunschweig«  beigefiigten  ur- 
kundlichen  Beitrage,  die  als  bis  ins  14.  Jahr- 
hundert  zuruckreichende  Dokumente  doch 
wohl  ausschlieBlich  den  Forscher  der  lokalen 
Braunschweiger  Kulturgeschichte  angehen. 

Hanns  Gutman 
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MUSIKALIEN 

HANS  JOACHIM  MOSER:  Die  Kantorei  der 
Spdtgotik.  Verlag:  W.  Sulzbach  (Inh.  Peter 
Limbach),  Berlin. 

Unter  der  groBen  Menge  von  Neudrucken  alter 
Musik  ragt  der  vorliegende  in  mehr  als  einer 
Beziehung  hervor:  einmal,  weil  die  Tonsatze 
bis  auf  einen  samtlich  bisher  nur  in  alten 
Drucken  oder  Handschriften  vorlagen,  sodann 
weil  Moser  in  diesen  »alten  Meistersatzen 
deutscher  Vielstimmigkeit «  einem  weiteren 
Kreise  die  Tatsache  vermittelt,  daB  in  der  Zeit 
um  1 500  neben  dem  drei-  bis  vierstimmigen 
Volkslied  in  Deutschland  eine  »kirchliche 
Reprasentationskunst «  zwolf-  bis  sechzehn- 
stimmige  Motetten  erstehen  lieB.  Wichtig  ist 
in  Mosers  Vorwort  die  Begriindung  seiner 
eigentiimlichen  Notierung:  der  Alt  ist  im 
oktavversetzten  G-Schliissel  geschrieben,  um 
daran  zu  erinnern,  daB  seine  Ausfiihrung  in 
alter  Zeit  in  der  Regel  falsettierenden  Tenoren 
iibertragen  wurde.  Gleichwohl  erscheint  mir — 
und,  wie  ich  aus  Mosers  wechselnder  Einstel- 
lung  zu  diesem  Problem  entnehme,  wohl  auch 
dem  Herausgeber  selbst  —  die  Schliisselfrage 
noch  nicht  restlos  gelost.  Ein  Chor,  bei  dem 
Mannerstimmen  auch  die  Altpartie  uberneh- 
men,  verlangt  fiir  die  Diskantlage  Knaben- 
stimmen;  selten  aber  wird  diese  Originalbeset- 
zung  wirklich  durchiiihrbar  sein,  ist  doch  der 
Kantoreichor  der  Berliner  Akademie  fiir 
Schulmusik,  den  Moser  ins  Leben  geruten  hat, 
heute  noch  eine  ganz  vereinzelte  Einrichtung. 
Wenn  aber  gemischte  Chore  der  gewohnlichen 
Zusammensetzung,  also  mit  Frauenstimmen 
fiir  Sopran  und  Alt,  sich  Chorauigaben  der 
bezeichneten  Art  widmen,  dann  kann  eine  so 
ungewohnte  Notierung  nur  Verwirrung  an- 
richten;  es  sollte  doch  geniigen,  wenn  der  Diri- 
gent  iiber  Besetzungsmoglichkeiten  und  -vor- 
ziige  geniigend  unterrichtet  ist.  Hierzu  aber 
tragt  das  ausgezeichnete,  knappe  Vorwort  im 
Verein  mit  Ausfiihrungen  Mosers  in  der 
»Musikantengilde«  und  anderwarts  meines  Er- 
achtens  in  geniigendem  MaBe  bei;  der  oktav- 
versetzte  Violinschliissel  ist  doch  im  Grunde 
keine  so  erstrebenswerte  Einrichtung,  daBman 
ihm  auch  noch  weitere  Verbreitung  wiinschen 
sollte.  Wenn  bei  der  Wiederbelebung  alter 
Chormusik  die  Schliisselirage  problematisch 
wird,  liegt  es  vielleicht  naher,  die  Wiederein- 
fiihrung  des  fur  vokale  Zwecke  uniibertreff- 
lichen  C-Schliissels  zu  betreiben,  dessen  ver- 
schiedene  Lage  zugleich  den  Umfang  einer 
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Stimme  bezeichnet.  Was  bis  in  Beethovens 
Zeit  hinein  in  Schule  und  Biirgerkreisen  mog- 
lich  war,  sollte  doch  auch  heute  in  kunstlerisch 
ernst  zu  nehmenden  Singgemeinschaften  er- 
reicht  werden  konnen.  Hingegen  ist  Mosers 
Versuch,  von  der  modernen  Taktaufl6sung  zur 
taktstrichlosen  originalen  Aufzeichnung  und 
sinngemaBen  Betonung  zuriickzukehren, 
warmstens  zu  begriiBen.  In  der  punktierten 
Andeutung  ist  der  Taktstrich  in  der  Tat  auf 
seine  von  Kretzschmar  gepragte  Rolle  als 
»Zollstock«  eingeschrankt. 
Unter  den  mitgeteilten  Choren  ist  Senjis  vier- 
stimmiger  Psalm  »Ecce  quam  bonum«  wohl 
der  schonste;  unbeschreiblich  edel  ist  dieLinie 
des  Themas,  aus  dem  sich  die  ganze  Motette 
entwickelt.  Ein  sechsstimmiges  »Kyrie«  von 
Heinrich  Finck  steht  in  der  reifen  polyphonen 
Verarbeitung  des  Tenor-Motivs  und  seines 
Gegensatzes  ebenbiirtig  da.  Ein  vielleicht  eben- 
falls  Heinrich  Finck  zugehoriges  fiinfstim- 
miges  Mariengebet  scheint  zunachst  mehr 
homophoner  Gestaltung  folgen  zu  wollen;  ein 
echt  niederlandischer  Einfall  laBt  aber  die 
Quinta  vox  nur  aus  einer  aufsteigenden  Ton- 
reihe  bestehen,  die  erst  in  Maximawerten, 
dann  in  Longen,  Breven  und  schlieBlich  Semi- 
breven  abgesungen  wird:  ein  Meisterwerk  sinn- 
voller  Polyphonie,  da  sich  die  andern  Stimmen 
natiirlich  in  ihrem  Gang  scheinbar  gar  nicht 
storen  lassen.  Eine  sechsstimmige  Motette  von 
Konrad  Rupsch  (wie  Moser  vermutet,  dem 
Sohne  des  Torgauer  Sangermeisters)  hat  in 
dieser  Nachbarschatt  einen  schweren  Stand. 
Dagegen  sind  der  zwolfstimmige  Kanon  von 
Michael  Gaji  und  der  sechzehnstimmige  von 
Mathias  Eckel  hochst  willkommene  Beispiele 
aus  der  Bliitezeit  dieser  heute  erst  —  auch  in 
der  Musikerziehung  —  wieder  in  ihrem  wirk- 
lichen  Wert  erkannten  Kunstgattung.  Fiir  die 
vier  Chore  des  letzteren  macht  Moser  beacht- 
liche  Vorschlage  zu  instrumentaler  Besetzung, 
ebenso  wie  er  einen  anonymen  achtstimmigen 
Tonsatz  der  Trienter  Codices  (»  Ave  mundi  spes 
Maria«  mit  dem  Cantus  nrmus  »In  Gottes 
Namen  fahren  wir«)  durch  Angabe  der  geeig- 
neten  Streicher-  oder  Blaserbesetzung  fiir  die 
Praxis  besser  zuganglich  macht.  Denn  Voraus- 
setzung  einer  sinngemaBen  Wiederbelebung 
der  alten,  hoch  entwickelten  Chorkunst  ist,  daB 
sich  die  Gegenwart  deren  Freiheit  der  vokalen 
oder  instrumentalen  Ausfiihrung,  also  die  stete 
Bereitschaft  zur  Bewaltigung  anspruchsvoller 
Aufgaben  mit  jedem  verfiigbaren  Apparat  wie- 
der  erringt. 

Peter  Epstein 
24 
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MICHAEL  PRAETORIUS:  Gesamtausgabe  der 
musikalischen  Werke.  Herausgegeben  von 
Friedrich  Blume.  In  Verbindung  mit  Arnold 
Mendelssohn  und  Willibald  Gurlitt.  Lieferung 
1 — 3.  Musae  Sioniae  Teil  I  und  Teil  VI.  Ver- 
lag:  Georg  Kallmeyer,  Wolfenbiittel-Berlin. 

Die  Idee,  1928  eine  Gesamtausgabe  von  Prae- 
torius  zu  veranstalten,  muB  vortrefflich  ge- 
nannt  werden.  Den  gebildeten  Musikern  von 
heute  ist  er  durch  den  anastatischen  Neudruck 
seines  DSyntagma  musicum«  bekannt,  eine  iiber 
Theorie,  Instrumente,  Formen,  Auffiihrungs- 
praxis  vom  Ende  des  16.  Jahrhunderts  glan- 
zend  informierende  Schrift.  Praetorius  ist  als 
Musiker  eine  Ubergangserscheinung.  Er  wur- 
zelt  zwar  mit  seinem  polyphonen  oft  doppel- 
chorigen  Stil  im  allgemeinen  in  der  venezia- 
nischen  Barockkunst,  ist  aber  mit  offenen 
Sinnen  fiir  das  neue  konzertierende  Musi- 
zieren  eines  Viadana  theoretisch  und  spater 
auch  praktisch  eingetreten.  Er  hat  sich,  wie 
es  in  der  Leichenpredigt  heiBt,  »durch  keine 
Hitze,  keine  Kalte  noch  Schlaf  abhalten  lassen, 
danach  zu  trachten,  daS  er  die  Musik  mochte 
hoch  bringen  und  viel  darin  ausrichten«.  Die 
»Musae  Sioniaen,  die  hier  in  musterhafter 
Weise  von  Friedrich  Blume  ediert  werden, 
enthalten  im  Original  1248  Tonsatze  iiber 
mehr  als  500  Choralmelodien,  vielstimmige 
Wechselchore  und  vierstimmige  Kompositio- 
nen.  Bei  der  heutigen  Renaissancebewegung 
in  der  deutschen  Musik  ist  es  fast  selbstver- 
standlich,  daB  man  sich  gerade  an  Praetorius 
erinnert  hat,  ihn  ausgrabt  und  ihn  folge- 
richtig  in  den  Kirchen  und  Konzertsalen  wie- 
der  auffiihren  will.  Die  Blumesche  Ausgabe 
kommt  bei  aller  wissenschaftlichen  Akribie 
der  musikalischen  Praxis  sehr  entgegen.  Es 
ist  zu  hoffen,  daB  man  nun  bald  in  den  Kirchen 
Deutschlands  den  »Musae  Sioniae«  des  groBen 
Praetorius  hauriger  begegnen  wird  als  bisher. 
Die  neuePraetoriusausgabe  ist  geziertdurch  die 
faksimilierte  Wiedergabe  des  Titels,  der  Wid- 
mungen  und  der  Vorreden.  Die  Partituren  sind 
iibersichtlich  gedruckt,  die  Hinzufiigung  von 
Taktstrichen  und  Akzidentalen  ist  vom  Heraus- 
geber  richtig  begriindet.      Erich  Steinhard 

PAUL  KLETZKI:  Komert  fur  Violine  und 
Orchester  in  G-dur,  op.  ig.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin/Leipzig. 

Paul  Kletzkis  Opus  19  erfiillt  nur  teilweise  die 
Forderungen,  die  man  heute  an  ein  Violin- 
konzert  stellt.  Fiir  ein  reines  Virtuosenstiick 
fehlt  ihm  die  Leichtigkeit  und  eine  gewisse 
Anspruchslosigkeit.    Das   musikalische  Ge- 


schehen  ist  aber  doch  nicht  stark  genug,  um 
das  reiche  Figurenwerk  organisch  in  sich  auf- 
zunehmen.  Durch  kunstvoll  thematische  Ar- 
beit  sind  beide  Elemente  wohl  konstruktiv, 
aber  nicht  lebendig  miteinander  verbunden. 
Es  fehlt  die  Spannkraft,  welche  beispielsweise 
in  den  gewiB  nicht  weniger  virtuos  angelegten 
Konzerten  von  Hindemith  einen  so  erfrischen- 
den  Eindruck  musikantischer  SpieHreudigkeit 
hervorruft.  Kletzkis  Konzert  ist  bewuBt  tonal 
orientiert.  In  der  harmonischen  Entwicklung 
mit  starken  Vorhaltswirkungen  und  of  t  verbliif- 
fenden  enharmonischen  Umdeutungen  verrat 
es  den  routinierten  Konner.  Dabei  ist  aller- 
dings  eine  starke  Abhangigkeit  von  StrauB  — 
die  sich  auch  im  Orchesterklang  und  in  der 
Melodiebildung  zeigt  —  nicht  zu  verkennen. 
Formal  halt  sich  Kletzki  an  die  traditionelle 
Folge  eines  gewichtigen  und  eines  leichteren 
Allegro  in  den  Ecksatzen,  die  ein  kurzes  An- 
dante  espressivo  umschlieBen.  In  der  themati- 
schen  Durchgestaltung  versucht  der  Kom- 
ponist,  eigene  Wege  zu  gehen.  In  unendlichen 
Modulationen,  rhythmischen  Abwandlungen 
und  dynamischen  Farbungen  wiederholt  sich 
der  Hauptgedanke  des  ersten  Satzes:  ein  von 
den  Nachbartonen  in  kleinen  Umspielungen 
mehrfach  auf  die  Dominante  zuriickkehrendes 
Thema  von  eigenartig  schwebendemCharakter, 
das  sich  aber  in  der  Art  der  Verarbeitung 
schnell  abnutzt.  Es  fehlt  die  iiber  seine  For- 
mulierung  hinausweisende  innere  Triebkraft, 
die  Notwendigkeit  und  FluB  der  Bewegung  er- 
zeugt.  Im  SchluBsatz  verliert  sich  der  wirklich 
hiibsche  Einfall  einer  markanten  hammern- 
den  Sechzehntelbewegung  in  nichtssagender 
konventioneller  Fortfiihrung.  Es  ist  bei  der 
mehr  auBerlich  als  von  innen  heraus  gepragten 
Form  f  iir  den  Gesamteindruck  fast  bedeutungs- 
los,  daB  sowohl  in  der  Kantilene  des  Andante 
wie  in  den  kantablen  Teilen  des  SchluBallegro 
mehr  oder  weniger  deutliche  Anklange  an  die 
Motive  des  ersten  Satzes  auftreten.  Die  be- 
dauerlichste  Schwache  des  Konzertes  liegt 
darin,  daB  es  so  wenig  aus  dem  Instrument 
heraus  erfunden  ist.  Die  groBen  Spriinge,  Dop- 
pelgriff e  und  potyphonen  Fiihrungen  in  rascher 
Bewegung  liegen  teilweise  so  ungiinstig,  daB 
sie  auf  der  Geige  kaum  spielbar  sind.  Die 
Wirkung  entspricht  nicht  annahernd  dem  Auf- 
wand  an  Miihe,  den  das  Studium  all  dieser 
Schwierigkeiten  erfordert.    Cora  Auerbach 

GUNTER  RAPHAEL:  Ouintett  in  fis-moll  fiir 
zwei  Violinen,  zwei  Bratschen  und  Violoncell 
op.  ij.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 


KRITIK  —  MUSIKALIEN 


371 


Die  Thematik  dieses  viersatzigen  Quintetts  ist 
durchaus  einheitlich.  Aus  dem  elegisch  auf- 
strebenden  Lentoeinsatz  der  zweiten  Bratsche 
als  Keimzelle  leitet  sich  das  gesamte  stark  sin- 
fonische  Gewebe  des  Werkes  ab.  Die  Mannig- 
faltigkeit  in  der  rhythmischen  und  satztech- 
nischen  Ausgestaltung  des  sehr  okonomisch 
nur  aus  acht  Noten  bestehenden  Themas  ist 
ein  gewichtiger  Neubeleg  fiir  Raphaels  Mu- 
sikertum  und  beweist  auch,  daB  schon  der 
kleinste  Einfall  keimfahig  ist,  wenn  seine  Sub- 
stanz  konzentrierteste  Emanation  eines  kiinst- 
lerischen  Willens  darstellt.  Besonders  gut  ge- 
raten  sind  die  Ubergange  zwischen  den  einzel- 
nen  Satzen,  die  sehr  feinnervig  zur  jeweiligen 
thematischen  Umbildung  hinleiten.  Die  durch 
die  zweiteBratsche  bewirkte  warme  orchestrale 
Klangfiille  gestattet  gruppenweises  Musizieren 
von  mehreren  Haupt-  und  Nebenstimmen  zu- 
gleich.  Das  Quintett  wurde  eine  erfreuliche 
Bereicherung  der  Gattung  darstellen,  wenn 
es  nicht  in  eine  trocken-akademische  Gesamt- 
haltung  miinden  wiirde,  von  der  sich  Ra- 
phaels  auch  hier  zum  Ausdruck  gelangendes 
gesundes  Musikantentum  schleunigst  befreien 
sollte.  Hans  Kuznitzky 

GEORG  PHILIPP  TELEMANN:  Trio  fur 
Flbte,  Oboe,  Violoncell  und  Cembalo,  bearbeitet 
von  Max  Seiffert.  (»Collegium  musicum« 
Nr.  55).  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Aus  der  kiirzlich  in  den  »Denkmalern  deutscher 
Tonkunst«  neu  herausgegebenen  »Tafelmusik« 
Telemanns  von  1733  hat  Seiffert  das  vorlie- 
gende  Trio  fiir  die  Praxis  bearbeitet.  Es  wird 
wesentlich  zur  Schatzung  des  oft  verkannten 
Meisters  beitragen,  der  heute  eigentlich  erst 
wiederentdeckt  wird:  und  mit  ihm  erschlieBt 
sich  eine  ganz  bedeutsame  Seite  des  Musi- 
zierens  im  18.  Jahrhundert ,  eben  das  »ga- 
lante«  Element,  das  Telemann  so  meisterhart 
beherrschte  und  das  auch  in  Bachs  Instrumen- 
talstil  eine  groBe  Rolle  spielt.  Schon  der  erste 
Satz  mit  der  bezeichnenden  Vorschrift  »Affet- 
tuoso«  riickt  Telemanns  Konnen  ins  beste 
Licht.  Wie  hier  jedes  der  beiden  verschiedenen 
Blasinstrumente  ein  Thema  von  eigener  und 
zum  andern  gegensatzlicher  Gestaltung  ein- 
fiihrt  und  immer  wieder  aumimmt,  wie  diese 
dann  ausgetauscht  und  schlieBlich  gemeinsam 
verarbeitet  werden,  das  ist  ein  Zeichen  iiber- 
legtester  kiinstlerischer  Durchdringung.  DaB 
einem  Telemann  so  Vieles  einfiel,  hat  den 
Respekt  vor  seiner  Leistung  lange  verdunkelt; 
es  ist  an  der  Zeit,  hier  das  Urteil  zu  revidieren, 
aber  nicht  durch  Wort  und  Schrift  allein  (das 


geschieht  heute  in  geniigendem  MaBe),  auch 
nicht  nur  durch  Veranstaltung  neuer  Aus- 
gaben,  sondern  dadurch,  daB  diese  AeiBig  ge- 
spielt  werden  und  ihr  Gehalt  erkannt  wird. 
Dann  wird  die  Eigenpragung  vieler  Telemann- 
scher  Kammerwerke  bald.  iiberzeugend  sich 
ergeben .  '     Peter  Epstein 

CONSTANT  LAMBERT:  Pomona.  A  ballet  in 
oneact.  Theme  by  Thomas  McGreeuy.  Verlag: 
Oxford  University  Press,  London. 

Eine  lose  gefiigte  Handlung,  den  mythologi- 
schen  Balletts  des  17.  und  18.  Jahrhunderts 
nachgeschaffen,  deren  Vorgange  in  einer 
suitenmaBigen  Folge  von  Tanzen  ablaufen. 
Der  altitalische  Gott  des  Wechsels  der  Jahres- 
zeiten  Vertumnus  sucht  die  mystische  Ver- 
bindung  mit  der  demselben  Kultkreise  an- 
gehorenden  Gottin  der  Feldfriichte,  Pomona, 
die  sich  schlieBlich  in  feierlicherEheschlieBung 
durch  den  Flamen  pomonalis,  den  Oberpriester 
der  Pomona,  vollzieht.  Die  geschickt  gemachte 
Musik  weist  kaum  eigene  Ziige  auf  (mit  Aus- 
nahme  einer  kurzen  Passacaglia)  und  be- 
schrankt  sich  in  ihrer  Uberbetonung  des 
rhythmischen  Bewegungscharakters  auf  Un- 
termalung  der  Vorgange.  Der  vorliegende 
Klavierauszug  gestattet  bei  Fehlen  jeder  In- 
strumentationsangabe  keinerlei  Eingehen  auf 
die  bei  Balletts  besonders  wichtige  Wahl  der 
instrumentalen  Farben.  —  Das  Ganze  ist  gute 
Gebrauchsliteratur,  nicht  schlechter  als  der 
Durchschnitt,  aber  auch  nicht  besser. 

Hans  Kuznitzky 

HEINRICH  SCHUTZ:  Historia  der  Aufer- 
stehung  Jesu  Christi.  Im  Auftrage  der  Hein- 
rich-Schiitz-Gesellschaft  herausgegeben  von 
Walter  Simon  Huber.  Barenreiter-Verlag, 
Kassel. 

Zum  erstenmal  wird  eine  praktische  Aus- 
gabe  der  Schiitzschen  Auferstehungshistorie 
vorgelegt  und  damit  ein  Werk  der  Allgemein- 
heit  erschlossen,  das  bisher  in  der  Gesamtaus- 
gabe  nur  dem  Musiker  zuganglich  war.  Denn 
mancherlei  Eigenheiten  des  Originals  er- 
schweren  dem  heutigen  Benutzer  das  Ver- 
standnis  dessen,  was  der  Meister  vor  mehr  als 
dreihundert  Jahren  aufzeichnete.  Da  ist  im 
Original  vor  allem  die  Partie  des  Evangelisten, 
die,  zu  groBen  Teilen  in  Choralnoten  notiert, 
einen  frei  deklamierenden  Sanger  verlangt; 
da  sind  ferner  zahlreiche  Probleme  der  Be- 
setzung,  iiber  die  schon  die  Vorrede  allerlei 
aussagt.  Das  Beste  an  dieser  Neuausgabe  ist, 
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da8  der  adlibitum-Charakter  des  Werkesnicht 
ganz  verwischt  ist,  sondern  an  vielen  Stellen 
dem  modernen  Ausdeuter  mehrere  Moglich- 
keiten  der  Ausfuhrung  iiberlassen  bleiben.  So 
bei  den  zweistimmig  gesetzten  Reden  Jesu 
oder  einzelner  Personen  die  Freiheit,  eine  der 
Stimmen  spielen  oder  ebenfalls  singen  zu 
lassen.  Auch  die  Ubertragung  der  Evange- 
listenpartie  in  moderne  Notenwerte  ist  mehr 
ein  Vorschlag  sinngemaBer  Deklamation  als 
bindende  Vorschrift.  In  der  Begleitung  dieser 
Abschnitte  hatte  man  die  Erlaubnis  des  Au- 
tors,  auch  Orgel  oder  Klavier  zu  benutzen, 
fiir  kleinere  Verhaltnisse  durch  Beigabe  eines 
ausgesetzten  Basses  nutzbar  machen  konnen. 
Die  ausgehaltenen  Streicherakkorde  sind  (nach 
friiheren  Erfahrungen)  vielleicht  doch  nicht 
jedermanns  Sache  als  Stiitze  des  Rezitativs. 
Das  Geleitwort  Hubers  zeugt  von  tiefem  Ver- 
standnis  und  griindlicher  Beschaitigung  mit 
dem  Meisterwerk,  dessen  Wiederbelebung 
durch  diese  schone,  Wissenschaft  und  Praxis 
verbindende  Ausgabe  gewahrleistet  ist.  Wirkt 
auch  der  auf  wenige  Formeln  eingeschrankte 
rezitierende  Stil  der  Auferstehungshistorie 
heute  fremd,  wenn  wir  an  Bachs  beweglicheren 
Vortrag  des  Evangeliums  denken,  so  ist  dafiir 
die  Schlagkraft  der  Chore  noch  heute  unver- 
mindert.  Die  zweistimmigen  Soli  aber  stellen 
eine  Kunstform  des  17.  Jahrhunderts  dar,  die 
—  lange  vergessen  —  heute  aufs  neue  davon 
zeugen  wird,  welche  Kraft  dem  polyphonen 
Stil  selbst  in  dieser  einfachsten  Gestalt  inne- 
wohnt.  Sie  gehoren  mit  dem  grandiosen 
SchluBchor  zu  den  herrlichsten  Schophingen 
von  Heinrich  Schiitz.  Peter  Epstein 

HERMANN  GRABNER:  Hymnus  an  den 
Wind.  Kammerkantate.  Opus  18.  Verlag: 
C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 

Hermann  Grabner  machte  seiner  nach  neuer 
Melodik  strebenden  Musik  die  von  elastischer 
Sprache  getragene  Nachdichtung  des  Emile 
Verhaerenschen  Gedichts  von  Stefan  Zweig 
dienstbar.  DaB  die  Melodik  des  Komponisten 
keine  Konstruktion  ist,  sieht  man  an  ihrer  Ent- 
wicklung  innerhalb  der  Kantate.  Sie  beginnt 
rein  diatonisch,  ist  der  phrygischen  Linie  ange- 
nahert.  Vom  Inhalt  der  Dichtung  getrieben, 
formt  sie  sich  im  Weiterschreiten  zu  einer 
Kette  tonal  ungebundener  Intervalle.  Die 
Melodik  wird  konzessionslos.  Ihr  Prinzip  ist 
lediglich  vom  Wort  abgeleitet,  vom  Wort,  wie 
es  den  musikalischen  Sinn  des  Komponisten 
erregt  und  befruchtet.  Im  mehrstimmigen  Satz 
berinden  sich  archaisierende  Formen  —  der 


Kanon  spielt  eine  Rolle  —  und  freie  Stimm- 
fiihrungen.  In  der  Begleitung  spielerische  Um- 
kleidung  der  Gesangsmelodien  durch  polyphon 
gefiihrte  Linien,  farbiger  Schmuck  der  Worte, 
sinfonische  Erweiterung.  Zur  Ausfiihrung 
sind  ein  Solosopran,  ein  Solotenor,  ein  kleiner, 
gemischter  Chor  und  ein  Kammerorchester 
notig.  Von  den  Interpreten  wird  starke  Musi- 
kalitat  gefordert.  Rudolf  Bilke 

W.  G.  WHITTAKER:  Psalm  89  fur  gemisch- 
ten  Chor  und  Halbchor  a  cappella.  Verlag: 
Oxford  University  Press,  London. 
Wenn  diese  groB  angelegte,  ausdrucksstarke 
Chorkomposition  aus  der  Praxis  hervorge- 
gangen  ist,  dann  alle  Achtung  vor  der  Lei- 
stungsfahigkeit  englischer  Chore.  Das  Stiick 
ist  weit  schwieriger  als  die  problemreichen 
Motetten  von  Brahms  und  Reger.  Polyphonie 
und  Homophonie  mischen  sich,  dem  Wort- 
sinn  der  biblischen  Dichtung  genau  folgend, 
zu  eigenartigen  Klangkomplexen.  Der  Psalm 
enthalt  sowohl  stimmungstiefe  Abschnitte  als 
auch  machtvolle  Aufschwiinge.  Trotz  reicher, 
motettenhafter  Gliederung  wirkt  er  einheit- 
lich.  Er  ist  leistungsfahigen  Choren  aufs 
warmste  zu  empfehlen.  Rudolf  Bilke 

WALTHER  BOHME:  Der  Heiland,  uolks- 
tiimliches  Oratorium,  op.  50.  Verlag:  C.  F. 
Kahnt,  Leipzig. 

Eine  gut  gegliederte,  geschickt  aufgebaute, 
trotz  einfacher  Mittel  wirkungsvolle  Kom- 
position  fiir  einfache  Verhaltnisse. 

Rudolf  Bilke 

ERWIN  LENDVAI:  Greif-Zyklus,  op.52.  Lie- 
der  im  Volkston  fiir  dreistimmigen  Manner- 
chor  ohne  Begleitung.  Verlag:  N.  Simrock, 
G.  m.  b.  H.,  Berlin,  Leipzig. 

Lendvai  hat  eine  fest  umrissene  Chortechnik; 
an  die  riicksichtslosen  Harten  seiner  Stimm- 
fiihrung  muB  man  sich  gewohnen.  Die  vor- 
liegenden  zwolf  Stiicke  sind  wie  immer  phan- 
tasievolle  Gebilde,  die,  als  aus  einer  Hand  her- 
vorgegangen,  sofort  erkennbar  sind  und  doch 
durch  die  reiche  Aussch6pfung  ihrer  ver- 
schiedenen  Textvorwiirfe  eine  groBe  Abwechs- 
lung  bieten.  Er  versucht  hier  eine  Neuerung, 
die  auch  andere  in  letzter  Zeit  schon  ange- 
wandt  haben.  Er  schreibt  fiir  dreistimmigen 
Mannerchor  und  behandelt  die  zweite  Tenor- 
stimme  als  ad  lib.-Stimme.  Sie  dient  zur  Ver- 
doppelung  des  ersten  Tenors  oder  des  Bari- 
tons,  manchmal  geht  sie  auch  fur  sich,  so  daB 
eine  Vierstimmigkeit  entsteht.  Durch  dieses 
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Verfahren  wird  der  Chorsatz  entschieden 
leichtAiissiger  und  biegsamer.  Eine  andere 
Frage  ist  es,  ob  in  unseren  Chorvereinen  der 
zweite  Tenor  damit  zufrieden  sein  wird,  als 
Stimme  zweiten  Grades  behandelt  zu  werden, 
die  nichts  eigenes  zu  sagen  hat  und  auch  iiber- 
niissig  ist.  Ernil  Thilo 

BERNHARD  KIESLICH:  Deutsche  geistliche 
Gesdnge  fiir  das  ganze  Kirchenjahr.  Verlag: 
Ferdinand  Schoningh,  Paderborn.  . 
Diese  Sammlung,  zunachst  als  Erganzungs- 
band  fiir  die  Schulmusik  gedacht,  wird  durch 
die  ganz  ausgezeichnete  Auswahl  des  Lied- 
gutes,  sowie  die  Historisches  und  Praktisches 
in  gleicher  Weise  beriicksichtigende  Art  der 
Darstellung  fiir  Kirchenchore  und  Singkreise 
aller  Art  unentbehrlich  werden  und  eignet  sich 
auch  fiir  das  hausliche  Musizieren  vortrefflich. 
In  der  Anlage  des  Werkes,  das,  wo  nur  immer 
angangig,  die  Gesange  in  ihrer  melodischen, 
rhythmischen  und  textlichen  Urform  bringt, 
auBert  sich  deutlich  erkennbar  der  Wille 
unserer  Zeit,  von  dem  armseligen  Klavierlied, 
das  immer  nur  Surrogatcharakter  hat,  loszu- 
kommen  und  zu  einer  chorischen  Art  des  Mu- 
sizierens  zuriickzufinden,  wie  sie  hier  allein 
am  Platz  ist.  Wir  besitzen  jetzt  eine  wirklich 
wertvolle,  entwicklungsgeschichtlich  liicken- 
lose  Geschichte  des  deutschen  geistlichen  Lie- 
des  und  Kirchenliedes  in  Beispielen,  die  man- 
ches  trockene  Lehrbuch  dariiber  iiberniissig 
macht.  Hans  Fischer 

LODOVICO  ROCCA:  Canti  spenti.  Verlag: 
I.  &  W.  Chester  Ltd.,  London. 
Diese  vier  Lieder  auf  Texte  von  antiken  grie- 
chischen  Inschriften  gebarden  sich  ziemlich 
anspruchslos,  erreichen  aber  dadurch  gerade 
das  Ziel  am  besten.  Die  Melodiefiihrung  ist 
leicht  und  Aiissig,  die  Harmonisierung  modern 
archaistisch,  die  Klavierbegleitung  ein  Bei- 
spiel  dafiir,  wie  mit  wenig  Mitteln  viel  gesagt 
werden  kann.  Das  vierte  der  Lieder  ist  eine 
besonders  gut  gelungene  tragikomische  Satyre. 
Ich  glaube,  diese  »toten«  Gesange  werden 
leben,  und  rrjan  wird  sich  den  Namen  des 
Komponisten  merken  miissen.    E.  J.  Kerntler 

N.  MEDTNER:  Zweite  Sonate  fiir  Violine  und 
Klavier,  op.44.  Verlag:  J.  H.  Zimmermann, 
Leipzig. 

Dieses  ziemlich  umfangreiche  Werk  ist  durch- 
aus  beachtenswert.  Der  bekannte  Tonsetzer, 
dessen  russische  Herkunft  darin  kaum  zu  be- 
merken  ist,  versteht  es,  interessant  zu  ge- 


stalten;  er  fiihlt  modern,  wenn  er  auch  an  der 
Tonalitat  festhalt;  er  hat  beiden  Spielern  dank- 
bare,  ireilich  nicht  gerade  leichte  Aufgaben 
gestellt.  Die  drei  Satze  sind  durch  Kadenzen 
verbunden.  Kadenzartig  ist  auch  die  langsame 
Einleitung  zu  dem  ersten  durch  plastische  und 
zugleich  ansprechende  Themen  ausgezeich- 
neten  Satze.  Viel  Eigenartiges,  auch  in  klang- 
licher  Hinsicht,  bietet  der  an  zweiter  Stelle 
stehende  Variationensatz.  In  dem  schwung- 
vollen  Rondorinale  ist  das  Gesangsthema  be- 
sonders  schon.  Wilhelm  Altmann 

K.  B.  JIRAK:  Sonate  fur  Viola  und  Klavier 
op.  26.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
DaB  ein  Polytonaliker,  der  auch  sonst,  nament- 
lich  in  der  Rhythmik  sich  sehr  modern  ge- 
bardet,  doch  lesseln  kann,  wenn  er  eben 
auch  wirkliche  Einfalle  hat,  beweist  diese 
Sonate,  die  sich  im  wesentlichen  als  ein  Va- 
riationenwerk  gibt.  Es  steckt  viel  Geistvolles 
in  ihr.  Es  zu  heben,  aber  erfordert  um  so  mehr 
Arbeit,  als  auch  die  Anspriiche  an  die  Technik 
der  Ausfiihrenden,  besonders  des  Klavier- 
spielers  erhebliche  sind.  Bohmisch-nationalen 
Einschlag  konnte  ich  iibrigens  in  diesem  Werk, 
das  mit  der  Art  eines  Smetanas  oder  Dvoraks 
nichts  zu  schaffen  hat,  nicht  feststellen. 

Wilhelm  Altmann 

HENRI  MARTEAU:  Sonata  fantastica  per  il 
Violino  solo,  op.  35.  Steingraber-Verlag,  Leip- 
zig. 

Diese  besonders  an  die  Doppelgrifftechnik  un- 
gemein  schwierige  Anforderungen  stellende 
Sonate,  deren  Harmonik  besonders  durch 
Cjuarten-  und  Quintenfolgen,  auch  durch 
kleine  Sekunden  stark  modern  sich  gibt,  tragt 
ihrem  Titel  Rechnung  und  stellt  der  Ernn- 
dungsgabe  des  Tonsetzers  ein  giinstiges  Zeug- 
nis  aus;  sie  fesselt  inhaltlich,  vor  allem  durch 
ihren  Stimmungsgehalt.  Im  ersten  Satz  ist 
namentlich  das  zweimal  eingeschobene  langere 
Piu  lento  melodisch  anziehend.  Der  langsame 
zweite  Satz  tragt  die  Uberschrift  Vision  und 
ist  ganz  besonders  phantastisch  gehalten.  Der 
dritte  und  letzte  Satz  hat  Rondoform.  Im  Ver- 
gleich  zu  dem  frischen  Hauptthema  erscheint 
das  walzerartige  gesucht. 

Wilhelm  Altmann 

PAGANINI:  Trois  Caprices.  Transcription  p. 
Violon  et  Piano  par  Ignaz  Friedman.  Verlag: 
Universal-Edition,  Wien. 
Die  geistvollen,  dabei  die  schwierigsten  tech- 
nischen  Probleme  aufrollenden  Etiiden  Paga- 
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ninis,  die  teilweise  einst  von  Schumann  und 
Liszt  eine  hochst  gelungene  Klavieriibertra- 
gung  gefunden  haben,  sind  schon  samtlich 
mit  einer  Klavierbegleitung,  zuerst  von  Eduard 
Lassen,  veroffentlicht  worden.  Seitdem  sind 
namentlich  in  neuerer  Zeit  mehrere  oder  ein- 
zelne  dieser  Etiiden  erneut  mit  einer  Klavier- 
begleitung  versehen  worden.  Jetzt  hat  derbe- 
kannte  groBe  Klavierist  Friedman  die  Nr  1, 
9  und  19  in  dieser  Weise  sehr  geschickt  bear- 
beitet  und  damit  Virtuosen  fiir  ihre  Konzerte 
wertvolle  Vortragsstiicke  geliefert.  Die  Violin- 
stimme  ist  sehr  sorgialtig  von  Joseph  Szigeti 
bezeichnet  worden.  Wilhelm  Altmann 

ALTITALIENISCHE  KLAVIERMUSIK  be- 
arbeitet  von  Arthur  Piechler.  Verlag  und 
Eigentum:  Friedrich  Hofmeister,  Leipzig. 

Der  Titel  dieses  Heftchens  ist  nicht  ganz  zu- 
treff end,  da  sich  iiber  mehr  als  die  Halfte  seines 
Umfangs  ein  Variationenwerk  des  Heraus- 
gebers  iiber  ein  Thema  von  Michelangelo  Rossi 
erstreckt.  Da  miiBte  man  denn  doch  Neu- 
herausgabe  und  Neusch6pfung  klarer  in  der 
Bezeichnung  voneinander  trennen.  Die  Varia- 
tionen  Arthur  Piechlers  schwanken  zwischen 
Primitivita.t  und  moderner  Haltung  hin  und 
her,  ohne  daB  ein  einheitlicher  GuB  erreicht 
wird.  Die  Auswahl  der  Stiicke  von  Zipoli,  den 
beiden  Pasquini  und  Banchieri,  welche  den 
iibrigen  Raum  des  Heftchens  einnehmen,  er- 
scheint  nicht  sehr  gliicklich,  da  es  an  einer 
leitenden  Idee  fiir  die  Zusammenstellung  fehlt. 

Roland  Tenschert 

NIKOLAI  LOP ATNIKOFF :  Sonatine /u/Kla- 
vier,  op.  7.  Russischer  Musikverlag  G.  m.  b.  H. 
Berlin. 

Drei  Satze,  in  jeder  Hinsicht  stark  gepfeffert, 
sodaB  einem  schon  beim  Lesen  die  Augen 
iibergehen.  Ziemlich  schwer  spielbar,  riick- 
sichtslos  in  der  Gegeneinanderfiihrung  melo- 
discher  Kurven  und  ihrer  Vermischung  mit 
harmonischen  Rudimenten.  Daneben  allerlei 
bereits  verbrauchte  Tricks  und  Spielereien  mit 
Doppelquartklangen,  iibermaBigen  Oktaven 
und  dergleichen.  Eine  derartige,  gegen  das 
naturliche  musikalische  Empnnden  geschrie- 
bene  Musik  hat  nie  ein  Publikum  gehabt,  wird 
nie  eins  haben;  und  auch  rein  fachlich  inter- 
essiert  sie  schon  langst  nicht  mehr,  da  jeder- 
mann  weiB,  wie  leicht  und  billig  die  Herstel- 
lung  solcher  Kompositionen  ist. 

Richard  H.  Stein 


JOHANN  PACHELBEL:  Ausgewahlte  Orgel- 
werke,  Band  I,  herausgegeben  von  Karl 
Matthaei.  Barenreiter-Verlag,  Kassel. 
SCHULE  DES  KLASSISCHEN  TRIOSPIELS: 
Fiinf  zehn  Orgeltrios  (151 2—  1 9 1 6) ,  herausg.  von 
Hermann  Keller.  Barenreiter-Verlag,  Kassel. 
Die  Herausgabe  wertvoller  alter  Orgelmusik- 
werke  fiir  die  Praxis  ist  mit  Freuden  zu  be- 
griiBen  —  nicht  jedem  Organisten  sind  die 
Denkmaler  deutscher  oder  auBerdeutscher 
Tonkunst  ohne  weiteres  zuganglich.  Padago- 
gische  Ziele  verfolgt  die  »Schule  des  Trio- 
spiels«  mit  Kompositionen  von  Schlick,  Bux- 
tehude,  Pachelbel,  Bohm,  Walther  usw.  Als 
Vorschule  zu  den  Sonaten  von  Bach  wird  sie 
ausgezeichnete  Dienste  tun.   Fritz  Heitmann 

HENRYK  HELLER:  Lehre  der  Flageolett6ne. 
Band  1 — 7.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin  und 
Leipzig. 

Die  Geiger  brauchen  nicht  zu  erschrecken. 
Die  Bezeichnung  Band  ist  etwas  euphe- 
mistisch;  es  sind  nur  Hefte,  von  denen  hoch- 
stens  das  zweite  Anspruch  auf  die  Bezeichnung 
als  Band  erheben  kann.  Es  braucht  auch  nicht 
jeder  Geiger  samtliche  Hefte  zu  studieren;  die 
meisten  werden  nur  die  beiden  ersten  in  Ge- 
brauch  nehmen,  die  von  den  Einzelflageolett- 
tonen  handeln;  die  Hefte  iiber  Doppel-,  Tri- 
pel-  und  gar  vierfache  Flageoletts  den  Vir- 
tuosen  iiberlassen.  ZuHeft  6  werden  aber  die 
Komponisten  greifen,  um  sich  dariiber  zu  be- 
lehren,  welche  einfachen  und  DoppelAageo- 
lettone  sie  schreiben  diirfen,  ohne  Geiahr  zu- 
laufen,  daB  die  Ausfiihrbarkeit  leidet.  Dieses 
Hellersche  Werk  untersucht  in  keiner  Weise 
die  physikalischen  Gesetze  des  Flageolett- 
spiels,  sondern  beschattigt  sich  nur  mit  der 
praktischen  Ausfiihrung;  es  zeigt  vor  allem 
auch,  daB  man  haufig  denselben  Ton  auf  sehr 
verschiedene  Weise  hervorbringen  kann.  Es 
geht  in  dieser  Hinsicht  weit  iiber  das  hinaus, 
was  selbst  groBere  Violinschulen  iiber  die 
Materie  bringen.  Sicherlich  ware  es  sehr  er- 
wiinscht,  wenn  in  einem  Erganzungsheft  noch 
die  umfangreicheren  Flageolettstellen  aus 
Solo-,  Kammermusik-  und  Orchesterwerken 
mitgeteilt  wiirden,  besonders  diejenigen,  die 
in  der  iiblichen  Weise  nicht  notiert  sind,  bei 
denen  also  der  Ausfiihrende  erst  lange  Er- 
wagungen  dariiber  anstellen  muB,  wie  er  die 
betreffenden  Stellen  am  besten  ausfiihren  kann. 
Die  Ausstattung  des  vorliegenden  Werks,  das 
der  sogenannten  Edition  Simrock  angegliedert 
ist,  ist  vortrefflich.  Wilhelm  Altmann 
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OPER 

BERLIN:  Heute  iiber  die  jiingste  Oper 
Schrekers,  »Der  singende  Teufel«  zu  schrei- 
ben,  hat  beinahe  nur  noch  statistischen  Wert. 
Denn  das  Werk  selbst  hat  aus  kiinstlerischen 
Griinden  keine  Aussicht  mehr,  sich  im  Spiel- 
plan  der  Staatsoper,  der  es  in  der  Person  des 
Direktors  Horth  gewidmet  ist,  zu  erhalten.  Der 
singende  Teufel  zeigt  Franz  Schreker  sozu- 
sagen  im  BiiBergewand.  Seine  Oper  ist  ein  Akt 
der  Selbstkasteiung.  Der  Effekt  wird  selbst  da 
gemieden,  wo  er  handgreiflich  und  berechtigt 
ware;  etwa  in  der  Kirchenszene,  die  Unglau- 
bige  und  Christen  in  heftigstem  Zusammen- 
prall  und  den  singenden  Teufel  auf  der  Hohe 
seiner  Wirkung  vorfiihren  will.  Die  Orgel,  die 
mit  diesem  Paradetitel  ausgezeichnet  ist,  regt 
den  Komponisten  lange  nicht  so  sehr  an,  wie 
man  geglaubt  hatte.  Man  muB  Schreker  zuge- 
stehen,  daB  er  nie  so  kiinstlerisch  in  der  Ab- 
sicht  war  wie  hier.  Es  sollte  ein  Weihefestspiel 
werden.  Aber  die  Diirftigkeit  der  Stimmfiih- 
rung  enthiillt  auch  die  Armlichkeit  der  Sub- 
stanz.  Das  Beste  wird  gelegentlich  im  Chor  ge- 
leistet.  Und  es  versteht  sich,  daB  die  Staatsoper 
und  ihr  Direktor  sich  nicht  lumpen  lassen: 
Delia  Reinhardt  als  die  Frau,  um  die  es  geht, 
Lilian  geheiBen,  war  sehr  intensiv  in  jeder  Hin- 
sicht;  der  neue  Tenor  Fritz  Wolf,  Amandus, 
bestach  durch  die  Quellfrische  seiner  Stimme; 
und  Friedrich  Schorr,  als  Pater  Kaleidos,  han- 
delte  und  sang  im  Sinne  Gurnemanz'. 
Sonst  Verdi.  Uber  die  »Aida«  der  Staatsoper 
laBt  sich  kaum  noch  sprechen;  sie  wirkt  trotz 
Blech  am  Pult  verstaubt.  Aber  der  »Otello« 
der  Stddtischen  Oper  unter  Bruno  Walter  be- 
deutete  eine  Erneuerung  dieses  Alterswerkes, 
das  uns  nie  so  nah  war  wie  jetzt.  Erstaunlich, 
wie  Walter  die  Stimmungskontraste  dieser 
Oper  zusammenfaBt,  wie  er  die  Spannung 
durchhalt  und  die  Partitur  liickenlos,  in  kaum 
geahnter  Weise  zur  klangschopferischen  Tat 
werden  laBt.  Natiirlich  hat  er  sich  schnell,  kurz 
vor  ihrer  Amerikareise  noch  der  MariaMiiller 
als  Desdemona  versichert,  die  immer  als  Per- 
sonlichkeit  fesselt.  (Spater  tritt  die  zartere 
Hamburger  Sangerin  Rose  Ader,  schlieBlich 
Lotte  Lehmann  in  diese  Partie  ein.)  Oehmann 
ist  Otello.  Er  steigert  sich  zu  hochstem  Kraft- 
aufwand,  ohne  uns  bewegende  Lyrik  schuldig 
zu  bleiben.  Der  schwache  Punkt  ist  Jago: 
Wilhelm  Rode,  von  starkstem  Gewicht  als 
Wotan,  fiihlt  sich  hier  nicht  wohl.  Hans  Rein- 
mar  aus  Hamburg  lost  ihn  ab,  ohne  uns  durch 


mehr  als  durch  seine  Stimme  zu  iiberzeugen. 
Biihnenbilder  Pasettis,  die  nie  in  leeren  Prunk 
ausarten,  die  unauffallige,  doch  iiberall  tatige 
Spielleitung  Karl  Heinz  Martins  sorgen  daiiir, 
daB  die  kiinstlerische  Arbeit  Bruno  Walters  in 
allen  Stiicken  erfolgreich  ist. 

Adolf  Weijimann 

BERN:  Mit  dem  finanziellen  Aufschwung 
hat  sich  auch  das  kunstlerische  Niveau 
unseres  Theaters  sichtlich  gehoben.  So  konnte 
man  sich  endlich  einmal  an  die  Auffiihrung 
von  Mussorgskijs  Volksdrama  »Boris  Godu- 
now«  heranwagen,  die  fiir  uns  in  jeder  Be- 
ziehung  ein  wahres  Erlebnis  bedeutet.  Frank 
Gilroy  hatte  die  integrierenden  Chorszenen 
griindlich  vorbereitet,  Albert  Nef  dem  instru- 
mentalen  Part  die  tragische  Weihe  verliehen 
und  Hans  Kaufmann  die  szenische  Grund- 
stimmung  stilvoll  geschaffen.  Dazu  eine  rest- 
lose  Gestaltung  der  Titelpartie  durch  Jean 
Ernest.  DaB  Walter  Herbert  mit  seinem  phano- 
menalen  Gedachtnis  nach  Aida  und  Zauber- 
flote  nun  auch  den  Fidelio  auswendig  dirigierte, 
mag  als  Unikum  registriert  werden.  Die  hin- 
reiBende  Interpretation  der  3.  Leonoren-Ouver- 
tiire  loste  ovationsartigen  Beifall  aus.  Der 
Tessin,  der  zur  Zeit  in  der  schweizerischen 
Politik  eine  so  groBe  Rolle  spielt,  hat  sich  nun 
auch  auf  dem  Gebiete  der  Oper  zum  Worte  ge- 
meldet.  Das  lyrische  Spiel  »11  Canvetto«  des 
Luganer  Musikdirektors  Arnoldo  Filipello  hat 
bei  der  Berner  Urauffiihrung  unter  Nefs  Lei- 
tung  einen  schonen  Erfolg  errungen.  Der  me- 
lodisch  gehaltene,  iarbenreich  instrumentierte, 
lustige  Einakter  tendiert  selbstverstandlich 
nach  Italiens  Sonne.  Inhaltlich  bietet  er  frei- 
lich  keine  neuen  Probleme.  An  dem  gleichen 
Abend  erklang  auch  Othmar  Schoecks  Singspiel 
»Erwin  und  Elmire«,  dessen  feinsinnige  Lyris- 
men  jedoch  den  ehernen  Gesetzen  der  Biihnen- 
dramatik  nicht  Stand  zu  halten  verm6gen. 
Franz  Schubert  eingedenk  hat  man  seine 
»Rosamunde«  der  Originalbestimmung  vollig 
entkleidet  und  die  Musik  zu  einer  Tanz-Suite 
romantischer  Traumbilder  —  Blaue  Blume, 
Gnomen,  Flammchen  —  verwendet. 

Julius  Mai 

BREMEN:  Auf  die  deutsche  Urauffiihrung 
des  einaktigen,  veristischen  Musikdramas 
»Ronde  vorbei«  des  Mailanders  Renzo  Bossi 
folgte  nach  kurzer  Pause  die  Erstauffiihrung 
eines  weit  anspruchsvolleren  deutschen  Opern- 
werkes:  »Doge  und  Dogaressa«,  musikalische 
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Biihnendichtung  von  Ludwig  Roselius,  einem 
Meisterschiilervon  Georg  Schumann.  Das  Werk 
nimmt  den  ganzen  Apparat  einergroBen  moder- 
nen  Opernbiihne  mit  Orchester,  Solisten,  Chor 
und  Ballett  ausgiebig  in  Anspruch.  Dem  groBen 
Aufwand  entspricht  jedoch  nicht  iiberall  der 
innere  Wert  an  musikalischer  Erfindung  und 
Selbstbeherrschung  in  der  Verwendung  der 
Mittel.  Der  historische  Stoff  mit  seinem  zer- 
streuenden  Drum  und  Dran  laBt  die  innere 
musikdramatische  Linie  nur  stellenweise  auf- 
tauchen.  Diese  innendramatische  Linie  ver- 
lauft  ahnlich  dem  Verhaltnis  von  Marke, 
Tristan  und  Isolde.  Die  Musik  verrat,  trotzdem 
sie  in  ihrer  iippigen  Orchestersprache  ganz  in 
den  tonal  gelockerten  Bahnen  von  StrauB  und 
Pfitzner  weiterschreitet,  doch  betrachtlichen 
Eigenwuchs.  An  die  Stelle  leitmotivischer 
Etikettierung  setzt  Roselius  soziologisch  ver- 
bundene  und  reicher  Entwicklung  fahige 
Themengruppen,  die  die  Stimmung  der  ein- 
zelnen  Szenen  zu  groBen  einheitlichen  Musik- 
satzen  zusammenfassen  und  zu  dynamisch  ge- 
waltigen  Hohepunkten  fiihren.  Es  fehlt  der 
Entfaltung  der  auBeren  Krafte  im  Orchester 
noch  an  okonomischer  Weisheit.  Die  Instru- 
mentation  ist  oft  massig  und  iiberschattet  die 
Sanger.  Aber  musikalische  Erfindung  und 
Ausdruckskraft  sind  vorhanden.  Besondere 
Begabung  verraten  die  mannigialtigen,  har- 
monisch  interessanten,  allen  wechselnden 
Situationen  der  Handlung  mit  Sicherheit  ent- 
sprechenden  Chorsatze.  So  stehen  klare  Um- 
riBlinien  in  der  Zeichnung  der  Szene  und  der 
Charaktere  als  Vorziige  dem  Mangel  an  Selbst- 
ziigelung  und  seelischer  Vertiefung  gegeniiber. 
Intendant  Willy  Becker  hatte  das  Werk  mit 
allem  historischen  Prunk  und  der  Sonne 
Venedigs,  im  ganzen  aber  doch  geschmackvoll 
ausgestattet.  Adolf  Kieml  suchte  als  gewiegter 
Opernkapellmeister  die  orchestralen  und  cho- 
rischen  Massen  nach  Kraften  zu  ziigeln.  So 
wurde  es  in  Anwesenheit  des  Komponisten 
immerhin  ein  starker  auBerer  Erfolg. 

Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  »Schwanda,  der  Dudelsack- 
pfeifer«,  Volksoper  in  zwei  Akten  von 
Milos  Kares,  deutsche  Bearbeitung  von  Max 
Brod,  Musik  von  Jaromir  Weinberger,  hatte 
nach  starken  heimatlichen  Erfolgen  ihre 
deutsche  Urauffiihrung  im  Breslauer  Stadt- 
theater.  —  Im  bohmischen  Dorfe  Strakonitz 
leben  Schwanda,  der  »groBe  Musikus«  auf  dem 
Dudelsack,  und  sein  Weibchen  Dorota  ein 
zartliches  Eheidyll,  das  der  Komponist  in  Tone 


kleidet,  die  deutlich,  aber  angenehm  an  Fried- 
rich  Smetanas  Juwel  »Die  verkaufte  Braut« 
gemahnen.  Allzu  rasch  wandelt  sich  das  Idyll 
mit  Hilfe  eines  kiihnen  Meisterraubers  Ba- 
binsky,  der  abwechslungshalber  mal  eine  Frau 
stehlen  mochte,  zur  phantastisch-parodisti- 
schen  Zauberoper.  Seinem  bosen  Zweck  zu- 
liebe  entfiihrt  Babinsky  den  Schwanda  an  den 
Hof  der  Konigin  Eisherz,  die  erst  den  Musikus 
mit  dem  Dudelsack  in  beschleunigtem  Tempo 
zu  ihrem  Konig  machen  will,  ihn  aber  dann  in 
noch  beschleunigterem  Tempo  aufs  Schafott 
schickt,  weil  er  schon  beweibt  ist.  Aus  dieser 
prekaren  Situation  rettet  ihn  durch  einen  seiner 
genialen  Streiche  Freund  Babinsky,  aber 
Schwanda,  der  groBe  Musikus  mit  kleinem 
Hirn,  schwort  vor  seiner  Dorota  beim  Teufel 
einen  KuB  ab,  den  er  der  eisherzigen  Konigin 
coram  publico  appliziert  hat.  Also  fahrt 
Schwanda,  kaum  dem  Schafott  entronnen, 
direkt  in  die  Holle.  Auch  dorthin  folgt  ihm 
Babinsky,  um  Schwandas  arme  Seele  dem 
Teufel  wieder  zu  entreiBen,  und  zwar  durch 
eine  —  Kartenpartie,  in  der  sich  der  in  allen 
Satteln  gerechte  Uberrauber  Meister  Urian 
gegeniiber  als  der  weitaus  bessere  Mogler  er- 
weist.  Endlich  haben  sich  Schwanda  und 
Dorota  wieder  und  konnen  neue  Flitterwochen 
beginnen.  Babinsky  aber,  der  anderen  so  gut, 
seinen  eigenen  Planen  so  schlecht  gedient  hat, 
schlagt  sich  resigniert  in  die  Walder,  um,  wie 
er  selbst  sagt,  der  »edle  Rauber«  zu  bleiben. 
Leider  verliert  der  Komponist  bei  der  Wen- 
dung  vom  Dorfidyll  zum  Abenteuer  sofort  den 
Zusammenhang  mit  der  Heimat.  Nach  Sme- 
tana  erscheinen  Leoncavallo,  d' Albert,  Richard 
StrauB  als  die  Gotter,  zu  denen  er  betet.  Wein- 
berger  zeigt  sich  als  liebenswiirdiger  Melo- 
diker,  vortrefflicher,  in  Regerscher  Schule  er- 
zogener  Fugentechniker  und  glanzender  Or- 
chesterkolorist.  Nur  weisen  fast  alle  seine  Ein- 
falle  auf  einen  der  vier  vorgenannten  Meister 
hin.  Noch  sieht  er  eben  in  seinem  ersten  Opern- 
werk  durch  das  musikalische  Temperament 
anderer.  Das  seinige  erschopft  sich  vorlaufig 
in  der  fur  ein  Friihwerk  erstaunlich  virtuosen 
Beherrschung  der  Opernformen.  Am  schwach- 
sten  steht  es  um  Weinbergers  Komik,  obwohl 
er  gelegentlich  auch  mit  der  Operette  ein  biB- 
chen  liebaugelt.  Auffallend  schweigsam  ist 
auch  Schwandas  Dudelsack.  Er  wird  alle 
Augenblicke  gepriesen,  auf  der  bohmischen 
Erde,  wie  in  der  roten  Holle  enthusiastisch  ver- 
ehrt,  aber  er  selbst  redet  wenig  und  gar  nichts, 
was  seine  unwiderstehlichen  Bezauberungs- 
kiinste  glaubhaft  machen  konnte.   In  der 


377 


MUSIKLEBEN 


Schafottszene,  wo  der  Dudelsack,  weit  iiber- 
legen  den  Zaubergl6ckchen  Papagenos,  ein 
ganzes  Volk  in  die  Flucht  jagt,  brummt  er  nur 
einen  bescheidenen  »Odzemek«,  der  keinen 
Choristen  »in  grotesken  Tanzschritt«  zwingen 
konnte,  wenn  es  nicht  das  Textbuch  befehlen 
wiirde. 

Die  Auffiihrung,  von  Helmut  Seidelmann 
musikalisch,  von  Herbert  Graf  szenisch  durch- 
aus  liebevoll  betreut,  fand  in  Gegenwart  Wein- 
bergers  und  Brods,  dessen  deutsche  »Verse« 
iibrigens  auffallend  schlecht  sind,  einen  herz- 
haften  Publikumserfolg.  Die  Doppelbesetzung 
der  drei  Hauptrollen  war  in  der  6ffentlichen 
Generalprobe  und  in  der  offiziellen  Erstauf- 
tiihrung  ungefahr  gleichwertig.  Schwanda: 
Engelbert  Czubok  und  Leo  Weith,  Babinsky: 
Willy  Frey  und  Willi  Worle,  Dorota:  Olly 
Stephan  und  Ingeborg  Holmgren,  Teufel: 
August  Griebel  und  Julius  Wilhelmi. 

Erich  Freund 

DANZIG:  Von  R.  H.  Waldburg  in  beengtem 
Rahmen  wirksam  inszeniert  und  von 
Cornelius  Kun  klangprachtig  interpretiert,  er- 
brachte  die  Erstauffiihrung  von  Puccinis  »Tu- 
randot«  den  Beweis  von  der  gegeniiber  dem 
Vorjahr  erfreulich  gesteigerten  Leistungs- 
iahigkeit  unseres  Opernensembles.  Hier,  wie 
in  einer  Neueinstudierung  von  d'Alberts 
»Toten  Augen«,  wuBte  sich  die  neue  Jugend- 
liche  Maria  Junck-Bard  besonders  durch  die 
Leuchtkratt  ihrer  Hohe,  wie  durch  die  Natiir- 
lichkeit  ihres  Spiels  das  Publikum  zu  erobern. 
Neben  ihr  machte  der  Arcesius  von  Dr.  Loremi 
starken  Eindruck.  Rasch  gewann  sich  auch  die 
liebenswiirdige  Soubrette  Betty  Kiiper  Sympa- 
thien.  Von  den  neuengagierten  Kraften  konn- 
ten  sich  noch  Heinz Edeler  (Heldentenor) ,  Erik 
Kempendahl  (BaB)  und  die  Altistin  Teresa  Ger- 
son  vorteilhaft  einfiihren.  Wenn  der  Spielplan 
sich  bisher  in  der  Hauptsache  auf  Stiicke  von 
erprobter  Zugkraft  beschrankte,  so  darf  man 
darin  die  Absicht  vermuten,  vorerst  das  merk- 
lich  abgerlaute  Interesse  fiir  die  Oper  beim 
breiteren  Publikum  neu  aufleben  zu  lassen. 

Heinz  HeJ3 

DORTMUND:  Mit  den  hohen  Standwerken 
»Meistersinger«  und  »Fidelio«  leistete 
unser  Wilhelm  Sieben  Hervorragendes  an 
musikalisch-plastischer  Ausiiihrung  (Regie: 
Oskar  Walleck  und  Intendant  Richard  Gsell, 
Biihnenbildner:  Walter  Giskes  eigenartig,  aber 
auch  oft  eigenwillig) .  Karl  Friderich,  der  neue 
Operndirigent,  fiihrte  sich  mit  dem  »Barbier 


von  Sevilla«  und  den  »Toten  Augen«  recht 
gut  ein.  AuBer  der  von  ihm  geleiteten  Ur- 
auffiihrung  »Doge  und  Dogaressa«  und  Re- 
pertoireopern  hatten  wir  noch  an  einem 
Tanzabend  von  Hannah  Spohr  den  deko- 
rativen,  nur  ein  wenig  an  Wagner  und 
Tschaikowskij  sich  anlehnenden  »Feuervogel« 
Igor  Strawinskijs,  von  Sieg/ried  Meik  fesselnd 
geleitet.  Theo  Schd/er 

Dt)SSELDORF:  Hermann  Reutters  »Saul« 
erschien  in  neuer  —  konzentrierter  — 
Fassung.  Wenn  der  Ausdruck  dieses  Experi- 
mentes  auch  nicht  iiberall  durchaus  gerundet 
ist,  so  ist  die  Kraft  der  Linie  doch  oft  zwingend. 
Die  Auffiihrung  unter  Jascha  Horenstein  und 
Friedrich  Schramm  von  starker  Geschlossen- 
heit.  Jedenfalls  starker  als  die  von  »Carmen« 
und  »Barbier  von  Sevilla«,  in  denen  trotz  liebe- 
vollster  Ausfeilung  des  Musikalischen  allerlei 
Willkiirlichkeiten  zu  denken  gaben. 

Carl  Heinzen 

GRAZ:  Nach  zweijahriger  Pause  ist  das 
Opernhaus  wieder  seiner  Bestimmung 
iibergeben  und  regelrechter  Opernbetrieb  mit 
einem  eigenen  Ensemble  aufgenommen  wor- 
den.  Neuheiten  sind  zur  Stunde  noch  nicht 
zu  vermelden,  es  sei  denn,  man  laBt  die 
osterreichische  Urauffiihrung  von  Adams 
hundertjahriger  Oper  »K6nig  fiir  einen  Tag« 
als  solche  gelten.  Der  Regisseur,  Heinrich 
Altmann,  bringt  neues  Leben  in  die  Ruinen. 
Auch  sein  Kollege  Albert  Lohmann  weiB, 
mehr  die  traditionelle  Richtung  vertretend, 
dessenungeachtet  schone  Wirkungen  zu  er- 
zielen.  Die  Kapellmeister,  Karl  Tutein,  ieiner 
Musiker,  ausgezeichneter  Praktiker,  gedie- 
gener  und  doch  rascher  Arbeiter,  und  Oswald 
Kabasta,  als  Operndirigent  Neuling,  talen- 
tiert,  eigenwillig  in  der  Auffassung  und 
manchmal  zum  Widerspruch  herausfordernd, 
teilen  sich  —  leider  nicht  immer  briiderlich  — 
in  die  Arbeit.  Otto  Hodel 

HAGEN:  » Vogelscheuchen«  (Urauffiih- 
rung),  Pantomime  mit  Worten  von  Hanns 
Frbmbgen,  Musik  von  Karlheinz  Gutheim.  Die 
»Vogelscheuchen«  ist  eine  Parodie,  mit  Ironie 
und  Spott  gewiirzt,  manchmal  das  Triviale 
streifend.  Gutheims  Musik  beriihrt  leicht  die 
genannten  Faktoren,  ist  aber  viel  bejahender, 
objektiver  mit  leicht  expressionistischem  Ein- 
schlag.  Unsere  Kammertanzbiihne  unter  der 
Leitung  von  Inger  v.  Tramp  ist  sehr  gut  und 
gab  das  Werk  in  seiner  Art  vorziiglich  wieder. 
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Die  Wirkung  liegt  zum  groBten  Teil  mit  in 
der  Ausstattung,  fiir  die  Oskar  Schlemmer, 
(Dessau)  zeichnete.  Sie  war  aus  dem  Intellekt 
rein  auf  den  Effekt  eingestellt.  Karlheim  Gut- 
heim  dirigierte  seine  Musik  gewandt.  Als 
Experiment  betrachtet  mag  das  Werk  gelten, 
will  es  aber  mehr  sein,  bleibt  es  eine  nette 
Unterhaltung.  H.  M.  Gdrtner 

HAMBURG:  In  der  Stadttheater-Oper  ist 
der  Versuch,  den  »Prophet«  Meyerbeers, 
dies  Stelldichein  aller  Geschmacksrichtungen 
—  das  hier  seit  zwanzig  Jahren  vergessen  ge- 
wesen  —  dem  Spielplan  wieder  zu  sichern, 
nicht  eigentlich  erfolgreich  gewesen  —  bei 
karglichem  Bedacht  auf  »groSe  Oper«  und 
unbehoHenem  Ballett  (Schlittschuhtanz)  auf 
»gefrorenem  Teich«.  Aber  larmend  erfolg- 
sicher  fiir  die  Fides  von  Sabine  Kalter  und  den 
mit  naturalistischen  Entladungen  nicht  gei- 
zenden  Lauritz  Melchior  (sonst  Siegmund  und 
Siegfried)  als  Leydener  Johann.  In  »Tosca«  hat 
ein  Gastspiel  des  Metropolitan-Tenors  Crooks 
starke  Enttauschung  bereitet,  das  erstrrjalige 
Auttreten  der  Dusolina  Giannini  als  Verdische 
Desdemona  (italienisch)  mit  dramatischer 
Energie  und  Findigkeit  und  dem  zarten  Hauch 
fiir  alles  Anmutreiche  um  so  anteilsvoller  ge- 
wirkt.  Wilhelm  Zinne 

KIEL:  Zum  Kulturprogramm  der  Stadt 
.Kiel  gehort  seit  langem  der  geistige  und 
kiinstlerische  Giiteraustausch  mit  Skandi- 
navien.  So  hat  hier  der  schwedische  Kom- 
ponist  Kurt  Atterberg  festen  FuB  gefaBt.  Letzt- 
hin  wurde  nun  auch  die  reichsdeutsche  Ur- 
auffuhrung  seines  Pantomimischen  Balletts 
»Per  Swinaherde«  (nach  dem  Andersenschen 
Marchen  »Peter,  der  Schweinehirt«)  durch  das 
Kieler  Stadttheater  veranstaltet.  Man  hat  da- 
mit  einen  guten  Griff  getan.  Die  Musik  hat 
die  gleichen  Eigenschaften  und  Vorziige  wie 
Atterbergs  Sinfonien:  klargepragte,  weitge- 
spannte  und  melodiose  Themen,  sehr  ge- 
wandte  und  Aussige  polyphone  Verarbeitung, 
leuchtender  Orchesterklang.  Wenn  man  will, 
kann  man  Verwandtes  mit  R.  StrauB  und 
Debussy  heraushoren;  deutlicher  aber,  daB 
Atterberg  eine  urspriingliche  starke  Erfin- 
dungskratt  und  bedeutendes  satztechnisches 
Konnen  besitzt.  Der  gute  Theatererfolg  wurde 
mit  bedingt  durch  die  beschwingte  Leitung 
Kapellmeisters  Gahlenbecks  und  die  phantasie- 
reiche  ta.nzerische  Ausgestaltung  seitens  der 
neuen  Ballettmeisterin  Hilde  Brumof. 

Paul  Becker 


KOLN:  In  der  Kolner  Oper  spiirt  man  unter 
,der  neuen  Intendanz  des  aus  Miinchen  zu 
uns  gekorrtmenen  Max  Hofmuller  im  inneren 
Betrieb  eine  frisch  zupackende  Hand  und  in 
neuen  Inszenierungen  ein  kiinstlerisches  Ziel. 
Unter  den  vorhandenen  Bindungen  kann  es 
sich  natiirlich  nur  um  eine  Arbeit  auf  lange 
Sicht  handeln.  Wir  erlebten  eine  groBe  Zahl 
von  Anstellungsgastspielen,  und  zugunsten 
einer  einheitlicheren  kiinstlerischen  Fiihrung 
spricht  die  Verpfiichtung  des  jetzt  in  Ziirich 
wirkenden  Kolner  Kapellmeisters  Fritz  Zaun, 
den  man  wohl  als  den  kommenden  Dirigenten 
fiir  Wagnersche  Werke  betrachten  darf ,  sowie 
des  Essener  Spielleiters  Erich  Hezel.  Der  In- 
tendant  hat  die  Meistersinger  neu  inszeniert 
und  mit  neuem  Leben  erfiillt.  Bemerkenswert 
war  die  Vielheit  von  charakteristischen  Einzel- 
ziigen  und  die  scharfe  Individualisierung  der 
Menschen  und  Massen.  Ahnlich  bewegt  und 
wirkungsvoll  brachte  Erich  Hezel  den  von 
Eugen  Szenkar  musikalisch  wundervoll  ge- 
stalteten  Sly  von  Wolf-Ferrari,  unterstiitzt  von 
den  prachtigen  Biihnenbildern  Kaspar  Nehers. 
Als  Sly  bot  der  als  standiger  Gast  verpflichtete 
Karl  Hauji  eine  fesselnde  Gestalt. 

Walter  Jacobs 

NURNBERG:  Ein  dreiaktiges  Drama,  »Die 
rote  Fackel «,  dessen  Dichtung  und  Musik 
von  dem  jungen  Miinchner  Tonsetzer  Karl 
v.  Feilitzsch  stammt,  erzielte  bei  seiner  Urauf- 
fiihrung  einen  starken  Publikumserfolg.  Es 
laBt  sich  nicht  verschweigen,  daB  diese  erste 
Begeisterung  im  Laufe  weiterer  Auffiihrungen 
merklich  nachlieB,  denn  dieser  neue  dramati- 
sche  Versuch  des  jungen  Feilitzsch  kann  ledig- 
lich  auf  Grund  einiger  dramatisch  gut  aufge- 
bauter  Szenenkomplexe  als  bemerkenswerte 
Talentprobe  gewertet  werden.  Seine  eigent- 
liche  Begabung  fiir  die  Biihne  zeigt  der  Kom- 
ponist  am  deutlichsten,  wo  das  Textliche  ton- 
sprachlich  exponiert  oder  untermalt  wird.  Die 
entscheidenden  dramatischen  Wendepunkte 
werden  durch  eine  sehr  plastische  Deklama- 
tion  und  eine  teilweise  melodramatische  oder 
monologische  Behandlung  der  Singstimmen 
stark  hervorgehoben.  Andererseits  steht  den 
dramatischen  Absichten  zuweilen  die  allzu 
dicke  und  briichige  Instrumentation  im  Wege. 
Am  meisten  leidet  diese  Partitur  unter  den 
seltsamen  Stildivergenzen,  die  neben  einer  be- 
sonderen  Vorliebe  fiir  StrauBsche  Lyrismen 
und  Harmonisierungen  auch  bis  auf  gewisse 
Wendungen  der  Lortzingschen  und  Weber- 
schen  Diktion  zuriickgreifen.  Der  Walzer  aus 
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der  Zeit  Lanners  spielt  dabei  ebenfalls  eine 
groSere  Rolle,  obgleich  das  Stiick  in  die  Zeit 
des  Bauernkriegs  zu  Beginn  des  16.  Jahrhun- 
derts  versetzt.  In  der  fiihlbaren  Absicht,  aus 
diesem  Stoff  eine  Volksoper  formen  zu  wollen, 
verfiel  Feilitzsch  als  Melodiker  auf  Modula- 
tionen  und  Kadenzierungen,  die  heute  bereits 
zur  Phrase  geworden  sind.  Kapellmeister  Bertil 
Wetzelsberger  setzte  sich  offensichtlich  aus  ehr- 
licher  Uberzeugung  fiir  dieses  noch  reichlich 
unfertige,  aber  auch  fraglos  keimkraftige 
Jugendwerk  ein.  Hans  Siegle  als  Spielleiter 
brachte  einige  biihnenwirksame  Chorszenen 
zustande,  soweit  dies  der  schwache  Aufbau  des 
Szenariums  zulieB. 

Die  dritte  Auffiihrung  der  Agyptischen  Helena 
dirigierte  Richard  Strauji  selbst.  Uberraschend 
waren  an  diesem  Abend  die  iiberaus  be- 
schwingten  Tempi  im  ersten  Akt,  durch  die 
besonders  die  groBen  Monologe  und  Zwie- 
gesange  in  ihren  breiten  melodischen  Aus- 
maBen  erheblich  zusammengedrangt  wurden. 
Wer  die  Dresdner  oder  Wiener  Urauffiihrung 
erlebte,  wird  deutlich  empfunden  haben,  daB 
StrauB  die  Anlage  seiner  ZeitmaBe  wesentlich 
von  der  Art  des  ihm  zur  Verfiigung  stehenden 
Personals  und  Orchesters  abhangig  macht. 

Wilhelm  Matthes 

PRAG:  Dem  inneren  Werte  nach  kann  man 
mit  der  Opernsaison  einverstanden  sein.  Es 
ist  nicht  gerade  notwendig,  daB  quantitativ  viel 
geleistet  wird.  H.  W.  Steinberg,  ein  Segen  fiir 
das  Deutsche  Theater,  hochgradig  begabt,  von 
gliihendem  Ehrgeiz,  moderner  Kopf  und 
groBer  vielseitiger  und  eigenwilliger  Musiker. 
In  der  Programmwahl  bleibt  einem  Operndiri- 
genten  heute  freilich  kein  Spielraurri.  Steinberg 
hat  das  Repertoire  neu  aufgebaut,  nicht  syste- 
matisch,  aber  das,  was  er  brachte,  war  durch- 
aus  personlich  gestaltet.  Eine  Bravourleistung 
der  »Arlecchino«  Busonis,  sehr  urspriinglich 
und  von  Temperament  getragen  Mozarts  »La 
finta  semplice«.  Als  Premieren  wurden  die 
iiberall  gangbaren  Stiicke:  K.  Weills  »Zar« 
und  M.  de  Fallas  »Ein  kurzes  Leben«  von 
E.  Kolisko  geschickt  herausgebracht.  Am 
Sylvestertag  Kurt  Weills  »Dreigroschenoper« 
unter  G.  Singer,  als  Rauberromanze  in  Pis- 
catorinszenierung  des  glanzenden  Regisseurs 
E.  Liebl. 

Das  tschechische  Nationaltheater  hat  eine  schon 
textlich  sehr  bemerkenswerte  Neuheit  zu  ver- 
zeichnen.  Ottakar  Jeremias  hat  den  Dosto- 
jewskij-Roman  »Die  Briider  Karamasoff« 
(mit  J.  Maria)  in  drei  Akte  yerdichtet  und 


durch  die  Komprimierung  des  Tragischen  eine 
atemversetzende  Grundlage  zum  Musizieren 
gegeben.  Es  ist  kein  modernes  Musizieren,  wir 
nnden  da  haufig  die  Sprache  des  19.  Jahrhun- 
derts,  aber  sie  blendet  den  Zuh6rer  mit  musi- 
kantischer  Vehemenz  und  reiBt  ihn  hin,  ihre 
Triebkratt  gibt  Charakter,  sie  ist  exaltiert,  und 
das  ist  bei  einer  Katastrophenoper  wesentlich. 
Es  ist  nicht  die  Musik,  die  wir  zu  Dostojewskij 
ersehnen,  nicht  die  Musik  unserer  Zeit,  aber 
glanzende  Theatermusik.  Die  brillante  Szenen- 
kunst  W.  Hofmanns,  die  Regie  F.  Pujmans 
und  die  geistvoll  realistische  Wiedergabe 
unter  Ot.  Ostrcil  hat  dem  Werk  viele  Reprisen 
gesichert.  Ansonsten  wird  AeiBig  am  Aufbau 
eines  vollig  neustudierten  Dvofak-Zyklus  ge- 
arbeitet,  der  zum  Jubilaum  in  diesem  Jahr  in 
besonderer  szenischer  Ausstattung,  an  die  viel 
Miihe  und  Sorgfalt  gewendet  wird,  folgen  soll. 
So  wurde  des  Meisters  Oper  »Der  Dickschadel« 
und  die  »Armida«  aufgefiihrt.  »Der  Dick- 
schadel«  fand  durch  die  Biihnenbilder  F. 
Kyselas  groBeres  Interesse.  F6rsters  »Jessika« 
und  Fibichs  »Braut  von  Messina«  wurden  mit 
gewohnt  hohem  Niveau  gegeben.  Ot.  Ostrcil, 
ein  Schiiler  Fibichs,  ist  ein  klassischer  Inter- 
pret  dieses  Komponisten,  er  hat  im  Jahre  1925 
den  ganzen  Zyklus  seiner  Opern  gespielt. 

Erich  Steinhard 

ROSTOCK:  Das  groBe  Ereignis  war  »Die 
.agyptische  Helena«,  an  die  sich  Rostock 
als  eine  der  ersten  mittleren  Biihnen  heran- 
wagte.  Das  Orchester  unter  dem  neu  ver- 
pAichteten  Hans  Schmidt-Isserstedt  war  be- 
wundernswert,  klangschon  und  klar  im 
ganzen  und  einzelnen;  Nessa  Bengson  (Helena) 
und  Heinrich  Ramms  wurden  in  Gesang  und 
Darstellung  ihren  Aufgaben  gerecht,  Biihnen- 
bild  und  kostiimliche  Ausstattung  erfiillten 
die  szenischen  Forderungen  aufs  schonste. 
Der  Gesamteindruck  ist  auch  hier  dahin  zu- 
sammenzufassen,  daB  die  Schwachen  und 
Unklarheiten  des  Textes,  der  unserem  Emp- 
nnden  ganz  fern  steht  und  nicht  die  ge- 
ringsten  inneren  seelischen  Werte  besitzt,  in 
Rausch  und  Farbenpracht  der  Tone  ver- 
schwanden.  Die  Helena  ist  ein  Riickfall  in 
die  Zauber-  und  Ausstattungsoper,  an  die 
eine  Uberfiille  edelster  Tonkunst  urnsonst 
verschwendet  wird.  —  Mit  einer  musikalisch 
guten  Lohengrin-Auffiihrung,*die  nur  durch 
ungewohnte  Striche  beeintrachtigt  war,  fiihrte 
sich  der  neue  Kapellmeister  vorteilhaft  ein. 
—  Madame  ButterAy,  die  »Trag6die  einer 
Japanerin«  war  durch   das   Gastspiel  von 
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Jovita  Fuentes,  einer  wirklichen  Japanerin, 
ausgezeichnet.  Die  ausdrucksvolle,  umfang- 
reiche  Stimme  italienischer  Schulung  fiigt 
sich  den  Aniorderungen  europaischer  Musik. 
Zwischen  der  zierlichen  Butterny  und  ihrer 
Umgebung  entsteht  allerdings  ein  durch  die 
Verhaltnisse  bedingtes  MiBverhaltnis.  Aber 
eine  Japanerin  als  Butterny  gilt  immerhin 
als  ein  bemerkenswertes  Kunstereignis,  das 
mit  endlosem  Beifall  auigenommen  wird. 
Fiirs  Ausland  hat  der  Deutsche  einmal  seine 
kritiklose  Neigung  und  Bewunderung,  die  in 
diesem  Fall  auf  ihre  Rechnung  kommt. 

Wolfgang  Golther 

STUTTGART:  Um  den  Appetit  nach  Neu- 
heiten  zu  befriedigen,  brachte  das  Landes- 
theater  noch  vor  Weihnachten  die  beiden  Ein- 
akter  »Der  Protagonist«  und  »Der  Zar  laBt  sich 
photographieren«  von  Kurt  Weill  als  Erstauf- 
fiihrungen  heraus.  An  diesem  Abend  erlebte 
man  seine  helle  Freude  an  der  kiinstlerischen 
Aufmachung  und  vorziiglichen  musikalischen 
Einstudierung  zweier  Werke  von  eigenem 
Charakter.  Freilich  diirite  schwerlich  von 
nachhaltigem  Erfolg  die  Rede  sein.  Kann 
man  den  Zaren  wohl  anders  nehmen  als  ein 
lockeres  Unterhaltungsstiick  ?  Hoher  einzu- 
schatzen  ist  der  Protagonist,  aber  auch  bei  ihm 
fallt  der  Mangel  einer  kernhaften,  wirkliche 
Bedeutung  gewinnenden  Musik  fiihlbar  auf. 
Von  den  Darstellern  nenne  ich  verdienterweise 
Fritz  Windgassen.  (Protagonist  und  Zar.)  Den 
Anforderungen  an  den  Dirigenten  der  beiden 
keck  hingeworfenen  Einakter  entsprach  Fer- 
dinand  Drost  in  vollem  MaBe,  Harry  Stangen- 
berg  leistete  feine  Arbeit  als  Spielleiter. 

Alexander  Eisenmann 

W'EIMAR:  Das  Deutsche  National- 
theater  leitete  seine  Spielzeit  mit 
Schillings'  recht  alt  gewordener  »Mona  Lisa« 
ein.  Praetorius  gab  in  der  zweiten  Vorstellung 
den  Dirigentenstab  an  den  Komponisten  ab, 
und  Mimi  Werbard-Poensgen  raumte  die 
Titelrolle  Barbara  Kemp  ein.  Die  Wogen  der 
Begeisterung  gingen  hoch.  Ernst  Nobbe  fand 
am  Dirigentenpult  die  leichte  Hand  fiir  Adams 
»K6nig  fiir  einen  Tag«,  wahrend  Rudolf 
Scheel  aparte  Biihnenbilder  schuf.  Die  starke, 
aber  auch  eigenwillige  Begabung  des  jungen 
Scheel  zeigte  sich  ebenfalls  bei  der  Inszenie- 
rung  von  Schuberts  Singspielen  »Der  treue 
Soldat«  und  »Die  Weiberverschw6rung«,  die 
man  zu  Ehren  Schuberts  einstudiert  hatte. 
Karl  Fischer  bot  eine  delikate  Ausdeutung. 


Die  »Meistersinger«  werden  unter  Praetorius 
und  Spring  zum  Fest.  Im  iibrigen  kampfen 
fast  alle  Thiiringer  Theater  einen  aussichts- 
losen  Kampf  um  ihre  Existenz. 

Otto  Reuter 

WIEN:  Die  letzte  Spielzeit  stand  unter 
dem  Zeichen  der  Direktionskrise.  Zu- 
nachst  galt  es,  sich  von  dem  Chok  zu  erholen, 
den  Furtwanglers  Refus  hervorgerufen  hat. 
Trost  und  Beruhigung  schopfte  man  aus  der 
Erkenntnis,  daB  es  eben  so  hat  kommen 
miissen,  daB  ferner  nur  der  ein  richtigerOpern- 
direktor  sein  kann,  der  mit  beiden  Handen, 
mit  Liebe  und  Begeisterung  nach  diesem 
immer  noch  sehr  respektablen  Posten  greift, 
daB  endlich  der  wirkliche  Theatermann  sich 
durch  die  Raschheit  und  Entschiedenheit 
seiner  EntschlieBungen  auszeichnet,  wahrend 
Furtwangler  allzulange  schwankte  und  zau- 
derte.  GewiB,  Furtwanglers  Name  an  der  Spitze 
des  Wiener  Operninstituts,  das  ware  eine  stolze, 
schmetternde  Fanfare  gewesen ;  der  eines 
Clemens  Krauji', des  nunmehr  ernannten  neuen 
Direktors  wirkt  eher  wie  Schalmeienklang. 
Aber  es  mag  schon  sein,  daB  im  ruhigen,  steti- 
gen  Rhythmus  solcher  Musik  die  Arbeit  um  so 
Aotter  und  intensiver  von  statten  geht...  Eine 
Reprise  der  »Iphigenie  in  Aulis«  holte  die  alte 
Mahler-Rollersche  Inszenierung  wieder  hervor, 
die  vor  mehr  als  zwanzig  Jahren  in  ihrer  stil- 
vollen  Keuschheit  aktuell  und  iiberwaltigend 
gewesen  ist,  heute  aber  als  ein  Wahrzeichen 
aus  den  Jugendtagen  der  modernen  Biihnen- 
entwicklung  bestenfalls  schone  und  stolze  Er- 
innerungen  zu  wecken  vermag.  Vergilbte 
Seiten  wurden  aufgeschlagen,  die  von  altem 
Glanz  erzahlen,  aber  keinen  neuen  mehr  ver- 
breiten  konnen.  Dann  gab's  —  nach  langerer 
Pause  und  aus  AnlaB  des  siebzigsten  Geburts- 
tages  der  Frau  Rosa  Mayreder  —  wieder  ein- 
mal  eine  Auffiihrung  des  »Corregidor«.  Leider 
in  der  ungliicklichen  dreiaktigen  Einrichtung, 
die  Mahler  vor  etwa  einem  Vierteljahrhundert 
geschaffen  hat.  An  diesem  Irrtum  des  genialen 
Musikers  und  Theatermannes  wird  mit  einer 
Standhaftigkeit  festgehalten,  die  wahrlich 
einer  besseren  Sache  wiirdig  ware.  Dem  Werke 
Hugo  Wolfs,  —  es  hat  gewiB  kein  groBes  Pu- 
blikum,  aber  ein  gewahltes,  musikbegeistertes, 
dem  diese  Oper  Herzenssache  bedeutet  — ,  ge- 
schieht  damit  schweres  Unrecht;  vor  allem  da- 
durch,  daB  solcherart  die  so  fein  abgewogene 
Symmetrie  in  der  szenischen  und  musika- 
lischen  Anlage  ohne  einleuchtenden  Grund  zer- 
stort  wird.  Wenn  es  fiir  ein  staatliches  Opern- 
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institut,  das  Unsummen  verschlingt,  so  etwas 
wie  Ehrenpnichten  gibt,  dann  miiBte  im 
Jahresrepertoire  der  Wiener  Oper  eineMuster- 
auffiihrung  des  »Corregidor«  in  allererster 
Reihe  stehen.  Heinrich  Kralik 

IESBADEN:  In  das  iibliche  Repertoire 
(merkbar  gestort  durch  die  iiber  die 
Staatstheater  verhangte  Sperre  des  Musiker- 
verbandes)  brachten  die  erstmals  gespielten 
komischen  Opern  von  Offenbach  »Das  Mad- 
chen  von  Elizondo«  und  »Fortunios  Lied« 
(Direktion:  Joseph  Rosenstock)  eine  sehr  er- 
ireuliche  Abwechslung.  Uberreich  an  Witz  und 
Melodik,  beleuchten  diese  zu  Unrecht  ver- 
gessenen,  singspielhaften  Einakter  (in  den 
Hauptrollen  bemerkenswert  Franz  Biehler, 
Martin  Kremer,  Th.  Miiller-Reichel)  so  recht 
den  Tiefstand  der  modernen  Operette,  von  der 
man  uns  einige  zum  dĕgout  ausreichende 
Kostproben  nicht  vorenthielt.  —  DaB  in  dieser 
Spielzeit  anscheinend  keiner  der  jungen  Opern- 
komponisten  zu  Wort  kommen  soll,  erscheint 
doppelt  verwunderlich  bei  einem  Intendanten, 
der  als  Schriftsteller  fiir  neue  Musik  bahn- 
brechend  wirkte.  Soll  etwa  Krenek,  enfant 
gatĕ  der  verflossenen  Saison,  hier  allein  aus- 
erwahlt  sein  und  bleiben  ?      Emil  Hdchster 


KONZERT 

BERLIN:  Uber  Mangel  an  Dirigenten  kann 
man  sich  in  Berlin  nicht  beklagen.  Nichts 
ist  gegenwartig  bestandiger  als  der  Wechsel 
auch  da,  wo  eine  gewisse  Bestandigkeit  am 
Platze  ware.  Dies  ist  vor  allem  im  Bach-Saal 
der  Fall,  wo  das  Berliner  Sinfonieorchester  von 
einer  Hand  zur  anderen  geht,  so  daB  die  Lei- 
stungsfahigkeit  dieses  Instrumentalkorpers 
mehr  zu  wiinschen  laBt,  als  es  seiner  Zu- 
sammensetzung  nach  notwendig  ware.  Man 
wird  zwar  zugeben  miissen,  daB  Ernst  Kun- 
wald,  der  ausgezeichneter  Orchestererzieher 
sein  konnte,  zu  sehr  iffl  Musikantischen  wur- 
zelt,  um  neuer  Musik  Fiirsprecher  zu  sein; 
wird  es  daher  begriiBen,  daB  ein  Dirigent 
wie  der  junge  Schweizer  Eugen  Straub  sich  der 
Sache  der  neufranzosischen  Musik  gastweise 
annimmt.  Er  ruft  als  Hilfskrafte  seine  eigene 
klavierspielende  Frau  Carla  Straub  und  die 
kunstbewuBte  Sangerin  Lia  Euldauer  zu  Hilfe. 
Aber  so  sehr  er  sich  auch  miiht:  es  kommt  nur 
ein  annaherndes  Bild  der  Musik  Debussys  zu- 
stande,  die  er  uns  vorfiihren  will,  weil  das 
Orchester  fiir  solche  Aufgaben  gegenwartig 


nicht  geniigend  vorbereitet  ist.  Der  Grund  ist 
natiirlich  immer  in  der  materiellen  Notlage  zu 
suchen,  die  hier  eine  Dauererscheinung  ist. 
Und  sie  wird  erst  recht  vor  Augen  gefiihrt  in 
dem  Augenblick,  da  nian  sich  anschickt,  die 
Philharmoniker  in  stadtische  Dienste  iiberzu- 
fiihren.  Diese  eignen  sich  natiirlich,  obwohl 
im  wesentlichen  Furtwanglers  Instrument, 
viel  besser  fiir  Gastdirigenten,  die  nicht  iiber- 
maBig  proben  konnen.  So  war  derrl  Inter- 
nationalen  Impresariat,  das  uns  mit  neuen 
Orchesterkonzerten  beschenkt,  ein  immerhin 
interessanter  Abend  zu  danken,  an  dem  der 
Dirigent  Richard  Richter  Mjaskowskijs  dritte 
Sinfonie  auffiihrte.  Man  weiB  nunmehr,  daB 
dieser  fiir  RuBland  tonangebende  Musiker  kein 
Revolutionar  ist,  und  daB  er  sich  vorzugsweise 
in  den  Bahnen  Tschaikowskijs  bewegt.  Aber 
die  Auffiihrung  selbst  bewies  die  Vortrefflich- 
keit  des  Dirigenten.  Auch  fiir  den  Bechstein- 
Stipendienfonds  wird  AeiBig  konzertiert.  So 
hatten  wir  die  Freude,  den  Dortmunder  Diri- 
genten  Wilhelm  Sieben  mit  dem  bemerkens- 
werten  Sanger  Max  Kloos  in  einem  kiinst- 
lerisch  wesentlichen  Programm  sich  betatigen 
zu  sehen.  Man  hatte  auch  das  Gliick,  Karl 
Flesch  als  den  vielseitigsten  aller  Geiger  wieder 
zu  horen.  Unter  den  Klavierspielern  tauchte 
der  Ungar  Stefan  Koudcs  als  vielversprechend 
auf;  es  kehrt  uns  Youra  Guller  wieder,  eine 
der  ersten  unter  den  klavierspielenden  Frauen; 
es  gibt  Henry  Gil~Marchex  eine  willkommene 
und  eindrucksvolle  Schau  des  franzosischen 
Musikschaffens  fiir  Klavier  in  der  neueren 
Zeit.  Ignaz  Friedmann,  der  geborene  und  glan- 
zende  Klavierspieler,  kodert  sein  Publikum. 

Adolf  Weijimann 

BASEL:  Den  unbestrittenen  Hohepunkt  der 
letzten  Berichtszeit  bildete  das  Extra- 
konzert,  zu  dem  sich,  unter  Felix  Weingart- 
ners  Leitung,  Adolf  und  Hermann  Busch  sowie 
Rudolf  Serkin  zu  kostlichem  Musizieren  zu- 
sammenfanden.  Neben  Beethovens  Konzert  in 
C-dur  fiir  Klavier,  Violine  und  Violoncell  mit 
Orchester  bildete  namentlich  Mozarts  Kon- 
zert  in  C-dur  fiir  Klavier  mit  Orchester  in 
einer  bewundernswiirdigen  Darstellung  durch 
Rudolf  Serkin  ein  Erlebnis.  Am  vierten 
Abonnementsabend  kam  Fritz  Brun  in  seiner 
ideenreichen  und  musizierfreudigen  2.  Sinfonie 
erfolgreich  zu  Worte,  und  dem  fiinften  verlieh 
eine  Suite  »Barocco«  von  Curt  Atterberg  be- 
sondere  Wiirze.  In  Handels  Concerto  grosso, 
F-dur,  op.  6  Nr.  2  fand  iibrigens  ein  neues 
»Cemba!ochord«  (GeneralbaBklavier  nach  Dr. 
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Danckert)  von  der  Firma  Gebr.  Glaser,  Jena, 
iiberzeugende  Anwendung. 
Reichste  Prlege  wurde  auch  der  Kammermusik. 
Das  Rose-Quartett  erspielte  sich  mit  Weingart- 
ners  Streichquartett  d-moll,  op.  24  einen 
groBen  Eriolg,  und  das  einheimische  En- 
semble  der  initiativen  Geselhchajt  fiir  Kammer- 
musik  bot  Hindemiths  Opus  16,  Ottorino 
Respighis  »Quartetto  dorico<<,  Debussy  und 
Werke  klassischer  Provenienz  in  vorziiglicher 
Durcharbeitung.  Ungewohnlichen  Gewinn  be- 
deutete  ferner  ein  durch  die  Internationale  Ge- 
sellschaft  fiir  neue  Musik  vermittelter  Abend 
des  Wiener  Streichguartetts,  das  in  kaum  zu 
iiberbietender  Vollendung  Alban  Bergs  »Ly- 
rische  Suite«,  Darius  Milhauds  »Siebtes  Streich- 
quartett«  und  Alexander  Zemlinskys  Opus  19 
darbot.  Aus  der  fast  nicht  zu  iibersehenden 
Fiille  der  Solistenkonzerte  seien  als  bedeu- 
tendste  der  unverge81iche  Chopin-Abend  Al- 
jred  Cortots,  ein  Schubert-Abend  Max  Pauer — 
Hilde  Weyer  sowie  die  Veranstaltungen  von 
Claudio  Arrau,  Martha  Linz,  Ilona  Durigo  und 
Arnold  Pauli  erwahnt.  Auf  choralem  Gebiete 
endlich  sind  zu  nennen  die  hervorragende 
Wiedergabe  der  »Gro£Sen  Totenmesse«  Hector 
Berlioz'  durch  den  Basler  Gesanguerein  unter 
Hans  Miinch  und  ein  Konzert  des  Basler 
Kammerorchesters  unter  Paul  Sacher,  das  in 
instrumental  glanzender,  vokal  dagegen  weit 
weniger  gliicklicher  Weise  Werke  von  J.  S. 
Bach,  J.  Ph.  Rameau,  A.  Caldara,  G.  F.  Han- 
del  und  G.  Carissimi  brachte. 

Gebhard  Reiner 

BERN:  Franz  Schubert  und  Anton  Bruck- 
ner  bildeten  bis  jetzt  die  beiden  Musikpole 
in  der  Erscheinungen  Flucht.  Die  Liederta/el 
und  der  Mdnnerchor  —  ein  stattlicher  Orga- 
nismus  von  fast  400  Sangern  —  veranstalteten 
im  Miinster  eine  eindrucksvolle  Schubert-Feier, 
in  der  als  Hauptwerke  die  »Deutsche  Messe« 
und  der  Gesang  der  Geister  iiber  den  Wassern 
in  der  ersten  (a  cappella)  Fassung  machtvoll 
erklangen.  Dank  der  unermiidlichen  Werbe- 
arbeit  des  schweizerischen  Brucknerbundes 
unter  der  Agide  von  Ernst  Kurth  und  Gustav 
Renker  kann  man  hier  jetzt  schon  von  einer 
Bruckner-Renaissance  reden.  In  intimem 
Kreise  lernen  wir  nun  alle  elf  Sinfonien  des 
Meisters  kennen.  Auch  das  Miinster  hat  jetzt 
seine  Piorten  der  gewaltigen  f-moll-Messe 
geoffnet,  wo  vor  43  Jahren  anlaBlich  einer 
Schweizer  Reise  Bruckner  als  weltberiihmter 
Organist  die  Orgel  einer  griindlichen  Priifung 
unterzog.  Ob  ihm  da  wohl  traumen  konnte,  daB 


sein  hehres  Werk  gerade  hier,  in  einem  pro- 
testantischen  Tempel,  die  tiefste  religiose  Er- 
schiitterung  auslosen  wiirde.  Dem  Cacilien- 
verein  unter  Fr.  Bruns  intuitiver  Direktion  ge- 
biihrt  der  Dank.  Aber  geradezu  riihrend  ist  die 
Apotheose,  die  vorher  der  Konclfinger  Lehrer- 
gesangverein  unter  der  begeisternden  Fiihrung 
von  Ernst  Schweingruber  dem  einstigen  Kol- 
legen  von  Windhag  in  der  bescheidenen  Land- 
kirche  Miinsingen  durch  eine  stimmungsvolle 
Auffiihrung  desselben  Monumentalwerkes  be- 
reitet  hat.  Auch  der  Pfarrcdcilienverein  hatte 
als  Hauptwerk  die  d-moll-Messe  Bruckners  ge- 
wahlt.  Mit  voller  Berechtigung  hat  Alphonse 
Brun  Fritz  Bruns  Streichquartett  in  G-dur  der 
Genfer  Absage  zum  Trotz  einer  Revision  unter- 
zogen.  Bei  aller  klanglichen  Askese  hinterlieB 
das  ernste,  schwerbliitige  Werk  einen  tiefen 
und  nachhaltigen  Eindruck.  Frei  von  jeder 
Banalitat,  mit  kundiger  Kontrapunktik  durch- 
wirkt,  diirfte  die  Komposition  auch  ander- 
warts  interessieren.  In  einem  genuBreichen 
Abend  vermittelte  uns  endlich  Gian  Bundi 
unter  der  Assistenz  von  Erika  Hellmiiller 
Schweizer  Volkslieder  in  den  vier  Landes- 
sprachen.  Julius  Mai 

BREMEN:  Der  Zuwachs  von  zwei  neuen, 
architektonisch  und  akustisch  sich  vor- 
trefflich  bewahrenden  Musiksalen  in  der 
Glocke  (Domsaalanbau)  hat  das  Interesse  des 
groBen  Publikums  an  den  Musikdarbietungen 
groBen  und  kleinen  Stils  in  der  Tat  lebhaft  an- 
geregt.  Und  auch  die  Ausfiihrenden,  Diri- 
genten,  Solisten  und  Orchestermitglieder,  alle 
fiihlen  eine  Belebung  ihrer  Schaffensfreude  in 
der  Einstellung  und  Anpassung  an  Raum  und 
Akustik.  Davon  proritieren  vor  allem  die  Phil- 
harmonischen  Konzerte  unter  Ernst  Wendel. 
Bei  diesem  hochbegabten  Dirigenten  ist  zudem 
seit  langerem  schon  eine  innere  Fortentwick- 
lung  des  musikalischen  Formgefiihls  zum 
groBen  Stil  zu  spiiren.  Wendel  fiihrte  sich,  als 
er  an  Panzners  Stelle  zu  uns  kam,  durch  seine 
ungewohnlich  feine  Durchgeistigung  der 
Brahmsschen  Sinfonien  ein.  Uber  Tschaikow- 
skij,  R.  StrauB,  Reger  und  Mahler  gelangte  er 
mehr  und  mehr  zu  einer  personlichen  und 
gerade  deshalb  mitreiBenden  Entdeckung 
Anton  Bruckners,  der  dann  seit  einigen  Jahren 
mehr  und  mehr  in  den  Vordergrund  unserer 
Programme  tritt.  Das  ist  gewiB  ein  Zeichen 
der  Zeit.  Hier  aber  zugleich  ein  Zeichen  per- 
sonlicher  musikalischer  Entwicklung  eines 
genialen  Dirigenten.  Zuletzt  war  es  die  mit 
allen  ihren  Anspriichen  an  die  Orchester- 
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besetzung  zu  einer  schlechthin  vollendeten 
Vorfuhrung  gebrachte  »Siebente«  von  Bruck- 
ner.  Im  selben  Konzert  spielte  der  Altmeister 
deutscher  Kunst  Wilhelm  Backhaus  in  voll- 
endeter,  selbstloser  Objektivierung  Schumanns 
Klavierkonzert  in  a-moll.  Zu  einer  pietatvollen 
Erinnerung  wurde  die  BuBtagsauffiihrung  von 
Karl  Reinthalers  »Jephta  und  seine  Tochter« 
in  der  St.  Ansgariikirche  durch  ihren  tiich- 
tigen  Organisten  Herm.  Niemeyer.  Es  war  eine 
lebensvolle  Wiedererweckung  eines  rhyth- 
misch  und  melodisch  befliigelten,  liebens- 
werten  Werkes.  Reinthaler  war  von  1858  bis 
1896  als  Domorganist  und  Dirigent  der  Sing- 
akademie  (spater  die  Philharmonische  Gesell- 
schaft)  ein  starker  Befruchter  des  Bremischen 
Musiklebens  iiberhaupt.    Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Es  ist  gelungen,  in  Breslau  ein 
120  Musiker  starkes  Kulturorchester  zu 
schaffen.  Der  Konzertbetrieb  wird  dadurch  in- 
sofern  beeinflu(3t,  als  die  Sinfoniekonzerte  — 
bisher  eine  Einrichtung  des  Orchestervereins 
—  Veranstaltungen  der  vom  Generalinten- 
danten  Turnau  kiinstlerisch  und  verwaltungs- 
technisch  geleiteten  »Schlesischen  Philhar- 
monie«  geworden  sind.  Der  Generalintendant 
bestimmt  die  Dirigenten,  er  hat  EinrluB  auf  die 
Programm-  und  Solistenfrage.  Die  bisher  ge- 
gebenen  Konzerte  hinterlieBen  sehr  verschie- 
dene  Eindriicke.  Friiher  stand  dem  Dirigenten 
der  Sinfoniekonzerte  stets  dasselbe  Orchester 
zur  Verfiigung.  Jetzt  wechselt  die  Besetzung, 
denn  ein  Teil  der  Herren  wird  immer  fiir  die 
Oper  benotigt.  Das  ist  ohne  Frage  der  Nachteil 
der  Verschmelzung  des  Sinfonieorchesters  mit 
dem  der  Oper.  Dieser  Nachteil  ist  bei  der  Um- 
gestaltung  auch  bedacht  worden.  Aber  im 
Interesse  der  Musiker,  die  bisher  in  Breslau 
keine  gesicherte  und  altersversorgungsberech- 
tigte  Stellung  besaBen,  war  die  Verschmelzung 
eine  soziale  Notwendigkeit.  Dariiber,  wie  sich 
die  Einrichtung  bewahrt,  werden  wir  be- 
richten.  In  den  Sinfoniekonzerten  dirigierten 
bisher  Georg  Dohrn,  Richard  Lert  und  Otto 
Klemperer.  Die  Volkskonzerte  leitet  Hermann 
Behr.  An  Neuem  brachte  Dohrn  die  »Phan- 
tastische  Nachtmusik«  fiir  groBes  Orchester 
op.  27  von  Ernst  Toch  und  vier  Stiicke  der 
sinfonischen  Suite  aus  der  Oper:  »Die  Liebe  zu 
den  drei  Orangen«  von  Serge  Prokofieff.  Tochs 
Phantastische  Nachtmusik  enthalt  freundliche, 
teils  fesselnde,  teils  langweilende,  farbig  reich 
ausgestattete  Klangbildchen.  Trotz  der  tech- 
nisch  vorziiglichen  Wiedergabe  hinterlieB  das 
Werk  nur  schwache  Eindriicke.  Serge  Proko- 


fieff  besitzt  Geist,  Temperament,  rhythmische 
Kraft  und  Klangsinn.  Fiir  seine  Expressionen 
beansprucht  er  nur  kleine  Raume,  aber  sie 
sind  so  angefiillt,  daB  aus  jedem  Eckchen  Ge- 
danken  hervorleuchten.  Die  Suite  wurde  mit 
groBem  Beifall  aufgenommen.  Richard  Lerts 
vielbewunderte  Dirigententat  war  die  inner- 
liche,  tiefer  Liebe  zum  Werk  entsprungene 
Auffiihrung  von  Mahlers:  »Das  Lied  von  der 
Erde«.  Otto  Klemperers  Auslegung  der  Bach- 
schen  D-dur-Suite  loste  beides  aus:  Beifall  und 
Widerspruch.  Jedenfalls  wirkte  sie  urlebendig. 
In  virtuosem  Stil  spielte  er  Strawinskijs  Pul- 
cinella-Suite. 

Die  Volkskonzerte  waren  schwach  besucht. 
Ganz  im  Gegensatz  zu  friiher.  Geniigen  dem 
»Volke«  die  Radiokonzerte  ?  Erst  das  Gastspiel 
Artur  Schnabels  zog  die  Menge  an.  Hermann 
Behr  hatte  mit  der  Orchestersuite  aus  dem 
Feuervogel  von  Strawinskij  starken  Erfolg. 
Unter  den  Solistenkonzerten  nahm  der  Abend 
Marie  Korchinskas,  einer  Meisterin  der  Harfe, 
besonderes  Interesse  in  Anspruch.  Mit  dem 
hiesigen  ausgezeichneten  Bratschisten  Paul 
Herrmann  spielte  sienoch  eine  nach  Form  und 
Inhalt  gleich  wertvolle  Fantasiesonate  von 
dem  Englander  Arnold  Bax  und  eine  unbe- 
deutende  Sonate  fur  F16te  ( C.  Kony) ,  Bratsche 
und  Harfe  von  Debussy.  Kdte  Nick-Jaenicke 
sang  an  ihrem  Liederabend  mehrere  durch 
melodischen  Schwung  und  klangvollen  Kla- 
viersatz  auffallende  Lieder  von  Edmund  Nick. 
Der  in  Breslau  lebende  Lautenist  Priedrich 
Wirth  setzt  alte  Volksweisen  in  origineller 
Weise  aus  (Gesang,  F16te,  Gambe  und  Laute). 
Eine  sehr  eindrucksvolle  musikalische  Advents- 
feier  wurde  von  solchen  Liedbearbeitungen 
ausgefijllt.  RudolJ  Bilke 

DANZIG:  Neben  den  Konzerten  auswarti- 
ger  Solisten,  deren  Zugkraft  auch  »in  der 
Provinz«  nicht  immer  ihrer  kiinstlerischen  Be- 
deutung  entspricht,  kann  sich  das  bodenstan- 
dige  Musikleben  nur  schwer  Geltung  verschaf- 
fen:  allzu  expansiv,  steht  es  im  MiBverhaltnis 
zu  der  recht  schmalen  Basis  ernsthaft  inter- 
essierter  Kreise.  Vor  allem  haben  darunter  die 
beiden  Sinfoniekonzertserien,  der»Stadtischen« 
unter  Cornelius  Kun  und  der  »Philharmo- 
nischen«  unter  Henry  Prins,  zu  leiden.  So  fand 
selbst  ein  Ereignis  wie  die  von  Prins  geleitete 
Auffiihrung  von  Hindemiths  geistsprudelndem 
Bratschenkonzert,  mit  dem  Komponisten  als 
Interpreten  des  Soloparts,  nicht  die  gebiihrende 
Beachtung.  Ja  selbst  ein  Konzert  mit  der  po- 
pularen  4.  Sinfonie  von  Mahler  unter  Leitung 
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Kuns  war  nicht  intstande,  den  Saal  zu  fiillen. 
Gescha.tzt  bei  den  wenigen  »Kennern  und 
Liebhabern«  sind  die  Konzerte  des  Orchester- 
vereins,  in  denen  Prins  mit  ebensoviel  Stil- 
gefiihl  wie  lebendigem  Emprinden  Barock- 
musik  bot.  Auf  andere,  sehr  subjektive  Art 
voll  Ausdrucksgewalt  gibt  Edwin  Ĕischer  alte 
Musik  wieder.  Neben  ihm  fesselte  in  einem 
Konzert  mit  dem  Taubeschen  Kammerorchester 
Eva  Liebenberg  durch  ihre  kultivierte  Stimm- 
pracht  in  Arien  von  Bach  und  Handel.  Er- 
wahnung  verdient  noch  eine  Auffiihrung  von 
Verdis  Requiem  durch  den  Lehrergesangverein 
unter  Paut  Stange.  Heinz  Hefl 

DARMSTADT:  Der  Beginn  des  Konzert- 
winters  brachte  eine  Fulle  von  Veran- 
staltungen,  aber  weniger  AuBergewohnliches. 
Schubert  beherrscht,  wie  wohl  iiberall,  die 
Programme.  Besonders  die  groBen  Manner- 
gesangvereine  (Liederkranz,  Liederzweig,  Mo- 
zart-Verein)  paradieren  mit  seinen  prachtigen 
Mannerchoren.  Auch  von  den  beiden  hiesigen 
Streichquartetten  widmet  sich  das  des  Kon- 
zertmeisters  Drumm  der  Gesamtdarstellung 
der  Schubertschen  Kammermusik,  wahrend 
das  Schnurrbusch-Quartett  sich  diesmal  nur 
auf  Mozart  verlegt.  Die  Konzerte  der  stadti- 
schen  Akademie  fiir  Tonkunst  bringen  nach 
wie  vor  groBe  Namen  (Morini,  Bender,  Busch), 
die  unter  Generalmusikdirektor  Bbhm  stehen- 
den  reprasentativen  Sinfoniekonzerte  des 
Landestheaterorchesters  versprechen  nach  der 
neulich  gehorten  Rossiniana-Suite  von  Re- 
spighi  interessantere  Novitaten  hauptsach- 
lich  fiir  die  Folgezeit.      Hermann  Kaiser 

DORTMUND:  Aus  unseren  von  Wilhelm 
Sieben  iiberlegen  geleiteten  Sinfoniekon- 
zerten  sind  hervorzuheben:  Kurt  Atterbergs 
hiibsch,  aber  unbedeutend  archaisierende  »Ba- 
rock«-Suite,  Dukas'  formalistisch  geschickter 
und  gewitzter  »Zauberlehrling«,  der  ziemlich 
rlache,  banale  »Chant  de  joie«  von  Artur 
Honegger,  dem  atonalen  Mixer,  ein  originelles, 
extravagantes  Klavierkonzert  von  Ernst  Toch 
(von  Elly  Ney  gespielt)  und  die  recht  sar- 
matisch  geartete  Sinfonie  von  Borodin  und 
Mjaskowskij  als  Neuheiten.  Die  schone  Schu- 
bert-Feier  des  Musikvereins  unter  gleicher 
Leitung  brachte  »Mirjams  Siegesgesang«,  den 
anmutreichen  23.  Psalm  und  die  immerhin 
bedeutende  Es-dur-Messe,  die  Chor  und 
Orchester  besser  gelangen  als  den  Solo- 
stimmen.  —  Ein  neues  Dirigententempera- 
ment,  Hans  Paulig,  hat  sich  der  Dortmunder 


Mdnnergesangverein  als  Fiihrer  gesichert  und 
wies  sich  mit  einem  prachtvollen  Chor  von 
Othegraven  (»Lobe  den  Herrn«),  den  kiinstle- 
risch  anregenden  »Prinz  Eugen«-Variationen 
von  Sekles  und  der  gut  gearbeiteten,  aber  sehr 
an  Wagner  sich  anlehnenden  Volbachschen 
»Mette  von  Marienburg«  (mit  Knabenchor 
und  Soli)  iiber  erhebliche  Fortschritte  aus.  — 
Albert  Schweitzer  bewahrte  sich  als  Bach- 
und  Franck-Organist  auf  der  herrlichen 
Reinoldi-Orgel;  der  »Madrigalchor«  unter 
L.  Holtschneiders  trefflicher  Fiihrung  rief  sich 
in  beste  Erinnerung.  Ein  »Bruckner-Abend« 
von  Felix  Schrdder  in  der  Marienkirche 
brachte  auch  weniger  Bekanntes  verdienst- 
voll  zu  Gehor.  Theo  Schd/er 

DUSSELDORF:  Ein  zeitgenossischer  Abend 
brachte  u.  a.  nicht  weniger  als  drei 
Urauffuhrungen:  ein  spritziges,  doch  etwas 
salonmaBiges  Klavierkonzert  des  Australiers 
Artur  Benjamin  (von  Clara  Herstatt  trefflich 
gespielt),  ein  Archaisierendes  und  Modernes 
geschickt  mischender  Liederzyklus  nach  Ge- 
dichten  der  Minnesanger  (von  Annemarie 
Lenzberg  mit  groBem  Konnen  gesungen)  und 
die  Sinfonietta  von  Hans  Gkl.  Ein  sehr  vor- 
nehmes  Werk,  das  tonale  Grenzen  weitet,  im 
Melodischen  die  lyrischen  und  humoristischen 
Stimmungskomplexe  gleich  sicher  erfassend, 
alles  Orchestrale  mit  glanzender  Meisterschaft 
beherrschend.  J.  M.  Hauers  7.  Suite  lieB  da- 
durch  auihorchen,  wie  sie  iiber  Konstruktives 
hinweg  doch  auch  den  Atem  ausdrucksvollen 
Lebensgefiihls  verspiiren  laBt.  Eine  hervor- 
ragende  Neueinrichtung  beginnt  sich  anzu- 
bahnen:  vor  zeitgenossischen  Werken  wird  ein 
Kreis  Interessierter  mit  dem  iibrigen  Schaffen 
—  moglichst  unter  Mitwirkung  der  Kompo- 
nisten  —  bekannt  gemacht.  Das  ergibt  reichste 
und  fruchtbringende  Anregung.  All  diesen 
vielfaltigen  Darbietungen,  die  noch  durch 
wertvolle  Gaben  klassischen  Bereiches  —  vor 
allem  eine  gesunde  und  starke  Wiedergabe  des 
Verdischen  Requiems  —  erganzt  wurden,  war 
Hans  Weisbach  ein  erstrangiger  Fiirsprecher. 
Der  Lehrergesangverein  (Hermann  v.  Schmei- 
del)  erwarb  sich  besondere  Verdienste  um 
Palestrinas  Missa  »De  beata  Virgine«  sowie 
um  zeitgenossische  Mannerchore.  Die  Stutt- 
garter  Madrigal-Vereinigung  (Hugo  Holle)  lieB 
Alten  wie  Jiingsten  sorgsamste  Prlege  ange- 
deihen.  Am  gleichen  Abend  fiihrte  sich  das 
Bresser-Quartett  mit  Respighi  sehr  vorteilhaft 
ein.  Wahrend  die  Orgelstunden  ( Jacobus  Men- 
zen)  den  Modernen  immer  breiteren  Raum  ge- 
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wahren,  setzt  sich  der  Bach-Verein  (Joseph 
Neyses)  nach  wie  vor  fiir  altes  Edelgut  ein. 

Carl  Heinzen 

ESSEN:  Fiedlers  stadt.  Konzerte  sparen  sich 
Neues  fiir  die  zweite  Halfte  der  Saison  auf 
und  lebten  bisher  von  traditionellem  Gut. 
AuBer  ein  paar  kleineren  Schubert-Novitaten 
(B-dur-Sinfonie,  Ouverture  »Die  beidenFreunde 
von  Salamanca«)  gab's  nur  standard-works. 
Man  ehrte  Konzertmeister  Alexander  Kosman, 
der  zu  seinem  25.  Essener  Jahr  Bruchs  g-moll- 
Konzert  sicher  und  geschmackvoll  spielte.  Der 
Musikverein  feierte  sein  90.  Jahr  mit  Bachs 
»Magnificat«  und  der  »Neunten«,  von  denen 
das  erstereFiedlereinheitlichergelang.  Die  Be- 
kanntschaft,  die  man  mit  Alexander  Brai- 
lowsky  machen  konnte,  war  so  begliickend,  daB 
man  sich  nur  wiinschte,  diesen  wahrhaft  be- 
deutenden  und  eminent  musikalischen  Pia- 
nisten  6fter  zu  horen.  Die  riihrige  Konzert- 
direktion  Baedecker  stellte  den  immer  noch 
groBen  Henri  Marteau  und  den  angeblich  auch 
groBen  Jan  Kiepura  vor,  der  auBer  seiner 
schonen  Naturstimme  zeigte,  daB  er  kein  dra- 
matischer  Tenor  und  ohne  tieiere  Musikalitat 
ist.  Ein  Abend  »Schubert  und  Wien«  der  stadt. 
Biihnen  war  trotz  des  guten  Quartetts  Lily  Weiji 
ein  glatter  Fehlgriff.  Hans  Albrecht 

FRANKFURT:  Das  Konzert  fiir  Viola 
d'amore  von  Hindemith,  das  man  im 
Museum  einem  verstockten  Publikum  vor- 
setzte,  ist  ein  gutes  Stiick.  Ich  kenne  die  Par- 
titur  nicht  und  vermag  nach  einmaligem 
Horen  die  Konsistenz  der  Gestaltung  nicht  ver- 
bindlich  zu  beurteilen;  die  Themen  scheinen 
nicht  einmal  sonderlich  plastisch;  aber  das 
Stiick  hat  einen  so  merkwiirdig  verschlossenen, 
triiben,  realen  Ton,  daB  es  unmittelbar  an- 
greift  und  an  die  besten  Stiicke  des  friihen 
Hindemith:  die  Junge  Magd,  die  erste  Kam- 
mermusik  erinnert,  vor  denen  es  die  differen- 
zierte  Technik  voraus  hat.  Zumal  in  den  lang- 
samen  Teilen  sind  Stellen  von  groBer,  todtrau- 
riger  Stille:  so  wie  es  abends  am  Rande  einer 
groBen  Stadt  wird.  Das  kurze  Pinale  dann  blast 
er  ohne  Geste  aus:  bezwingend.  Darf  man 
hoffen,  daB  seine  naturale  Substanz  endlich 
wieder  durchschlagt  und  die  klassizistische 
Ideologie,  den  offiziellen  Optimismus  verjagt  ? 
Man  miiBte  fur  alle  Musik  dankbar  darum  sein. 
Er  selber  spielte  das  Werk  mit  jener  auBer- 
ordentlichen  Vertrautheit  mit  dem  Instrument, 
die  zugleich  die  Behandlung  des  Kammer- 
orchesters  bezeugt.  —  Die  Bourgeois  gentil'- 
homme-Suite  von  Strauji,  die  es  danach  gab, 


ist  von  der  riickwirkenden  StrauB-Krise  sehr 
in  Mitleidenschaft  gezogen.  Was  da  vor  fiinf 
Jahren  noch  witzig  klang,  klingt  bereits  fad; 
der  Glanz  schmeckt  nach  Zucker,  hinter  der 
verblaBten  Fassade  der  Reize  ist  die  substan- 
tielle  Armut  nicht  langer  zu  verbergen.  Dabei 
fiihrte  Krauji  die  lange  Suite  sehr  schon  auf. 
Ihre  Diirftigkeit  wurde  doppelt  evident  durch 
den  Vergleich  mit  der  kurz  vorher,  iibrigens 
keineswegs  splendid,  von  Wendel  dargebotenen 
Pulcinella-Suite  von  Strawinskij;  Kunst- 
gewerbe  auch  dies,  gewiB,  aber  doch  von  der 
fortgeschrittensten,  hellsten  Art,  tarbecht  ganz 
und  gar,  und  schlieBlich  mit  soviel  urspriing- 
lichem  Fond,  so  grellen  damonischen  Reflexen 
in  den  Hohlraumen  zwischen  den  zerbrochenen 
Themen,  daB  es  der  eigenen  Sphare  schon  sehr 
gefahrlich  wird.  —  Scherchen  brachte,  eben- 
f alls  mit  dem  Sinionieorchester,  das  Adagio  aus 
Mahlers  nachgelassener  10.  Sinfonie.  Das  Un- 
lertige  des  Satzesistaugenfallig:  wohlistForm 
und  Thematik  vollig  ausgefiihrt,  die  Neben- 
stimmen  jedoch,  beim  spaten  Mahler  in  ihrer 
dichten  Verschlingung  entscheidend  als  pflan- 
zenhafter  Hintergrund  der  frei  ausschwingen- 
den,  transzendierenden  Melodik,  bleiben  iiber 
weite  Strecken  nur  angedeutet.  Allein  das  ver- 
schlagt  nichts  bei  der  Macht,  die  hier  dem  Kern 
gegeben  ist,  auch  wenn  ihm  keine  Hiille  zuteil 
ward,  sich  zu  bewahren.  Dent  ersten  Satz  der 
Neunten  verwandt,  dabei  aber  gesammelter, 
undynamischer  in  der  Form,  epilogisch  durch- 
aus,  stellt  das  Stiick  gewaltiger  als  jedes  an- 
dere  den  schmerzlichen  Uberschwang  dar,  der 
beim  letzten  Mahler  fordernd  den  Laut  herbei- 
ruft,  der  einzig  gemeint  und  doch  stets  wieder 
uns  verstellt  ist.  Scherchens  Interpretation  war 
exemplarisch.  —  Frische  Initiative  gibt  es  nun 
auch  im  Tonkiinstlerbund.  Im  letzten  Konzert 
dort  sang  Hilda  Creuenna  selten  gehorte 
Mussorgskij-Lieder  und  die  herrlichen  Ariettes 
oubliĕes  von  Debussy,  die  endlich  auf  den 
Konzertprogrammen  die  StrauB-Lieder  etwa 
verdrangen  sollten.  Heinz  Hirschland  spielte 
ausgezeichnet  die  sechs  kleinen  Klavierstiicke 
von  Schonberg,  die  heute  iiber  der  Diskussion 
stehen;  zwei  schone,  romantisch  zwar  noch 
pradisponierte,  aber  mit  viel  neuer  Phantasie 
und  konstruktiver  Zucht  geformte  Klavier- 
stiicke  von  Jarnach,  endlich  die  Sonate  von 
Bartok,  bei  der  man  zwar  nicht  recht  weiB,  ob 
die  Themen  ausgespart  sind  oder  nur  schlicht 
fehlen,  die  aber  doch  durch  ihren  wilden,  feind- 
lichen  Impuls,  den  grausam  geharteten  Klang, 
die  reif  e  kompositorische  Okonomie  starkwirkt. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 
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GENF:  Wie  die  Solisten  wechseln  die  Diri- 
genten  des  Orchesters  der  welschen 
Schweiz.  (O.  S.  R.)  Nach  Brun  und  Scherchen, 
von  dem  wir  gern  Heutigeres  als  Regers  Sin- 
fonischenProlog  fiir  eine  Tragodie  vernomrnen 
hatten,  nach  Albert  Wolff  mit  Debussy,  Faurĕ 
und  Manuel  de  Falla,  nach  Witkowski  aus 
Lyon  brachten  uns  Andreae  und  Gieseking 
Casellas  Partita  als  willkommene  Erstauffiih- 
rung.  Trotzdem  man  gerade  in  Genf,  wo  An- 
sermet  so  oft  die  Werke  Strawinskijs  und 
Honeggers  spielte,  die  Anleihen  allzustark 
empfand,  wurde  die  liebenswiirdige  Partitur 
freudig  aufgenommen.  Ansermet  brachte  aus 
Paris  gleich  zwei  neue  Werke  mit:  die  1.  Suite 
aus  dem  Ballett  »Daphnis  et  Chloĕ«  von  Ravel 
und  Honeggers,  am  19.  Oktober  durch  Anser- 
met  und  sein  Orchestre  Symphonique  de  Paris 
uraufgeftihrte  Sportsinfonie  »Rugby«.  Wie  der 
Siegreiche  Horatier,  Chant  de  joie  und  Pacific 
231  strotzt  dieser  einsatzige  Hymnus  auf  den 
Sport  von  Gesundheit,  Jugend  und  Freude. 
Auch  hier  will  Honegger  nicht  Programmusik 
geben,  sondern  in  seiner  Sprache  als  Musiker 
»Spiel  und  Gegenspiel,  Rhythmus  und  Farbe 
einesMatches  von  Colombes  ausdriicken,  und 
aus  Ehrlichkeit  fiihlte  er  sich  verpflichtet,  die 
Quelle  anzugeben  und  dieses  kleine  sinfo- 
nische  Werk  >Rugby<  zu  betiteln«.  Beherrsch- 
ter,  klarer  und  weniger  angriffslustig  schreibt 
auch  hier  der  36jahrige  Schweizer  einen  eigen- 
willig-kecken,  krai  tig-kiihnen  Stil  von  straff  ster 
polyrhythmischer  Kontrapunktik.  Die  Parti- 
tur,  ohne  jedes  Schlagzeug,  ist  von  jenem 
inneren  Leben  durchpulst,  das  ihr  ein  stetes 
Vorwartsdrangen  verleiht.  Formell  ist  »Rugby  « 
durchaus  klassisch:  Das  »Mouvement  sym- 
phonique«  in  Sonatenform  beruht  auf  zwei 
gegensatzlichen,  klar  vernehmbaren  Themen 
und  beginnt  und  schlieBt  deutlich  in  D-dur. 
Ansermet  verlieh  dem  Werk  ungestiime  Kraft 
und  unwiderstehlichen  Schwung  und  legte 
trotz  des  Reichtums  im  einzelnen  den  groB- 
artigen  Aufbau  dieses  herben  Klanggebaudes 
bloB. 

Das  aus  vier  Belgiern  bestehende  Quatuor 
Romand  brachte  in  einem  Konzert  drei  Ur- 
auffiihrungen  einheimischer  Musiker:  Ein 
Quintett  mit  Klarinette  von  Louis  Piantoni 
(1923),  das  3.  Streichquartett  Henri  Gagnebins 
von  1927  und  das  Trio  iiber  irlandische  Volks- 
weisen  fiir  Klavier,  Violine  und  Cello  (1925) 
des  alle  klanglichen  und  rhythmischen  Mittel 
meisterlich  beherrschenden  Frank  Martin. 
Das  Wiener  Streichquartett  vermittelte  das 
unserer  Zeit  weit  vorauseilende  3.  Streich- 


quartett  von  Arnold  Schbnberg  mit  dem  durch 
alle  Stimmen  und  Satze  wandernden  Fiinfton- 
motiv. 

Die  Flut  der  Zentenarfeiern  ist  noch  nicht 
verebbt:  vom  O.  S.  R.  bis  zum  Kino,  alle 
Instanzen  wollen  Schuberts  auf  irgendeine 
mehr  oder  weniger  geschmackvolle  Weise,  je- 
doch  immer  mit  klingendem  Erfolg,  gedenken. 

Willy  Tappolet 

GRAZ:  Das  Konzertleben  gipfelt  nach 
wie  vor  in  den  philharmonischen  Kon- 
zerten  des  stddtischen  Orchesters,  die  unter 
Oswald  Kabastas  vortrefflicher  Leitung  gute 
Programme  bringen  und  als  Urauffiihrung 
ein  Klavierkonzert  op.  15  von  Hans  Holenia 
(Klavierpart  Hugo  Kroemer)  aus  der  Taufe 
hoben.  Die  Farben  des  Werkes  sind  modern 
und  durchaus  originell  gemischt.  —  An  den 
Schubert-Gedenkfeiern  beteiligten  sich  Grazer 
Mannergesanguerein,  Singuerein,  Gauuerband 
der  Arbeitergesanguereine,  Schubertbund,  das 
ausgezeichnete  Michl-Quartett  (mit  Hugo  Kroe- 
mer  als  Pianisten)  mit  durchwegs  schonen  Ver- 
anstaltungen.  Die  800- Jahrfeier  der StadtGraz 
wurde  durch  ein  eigenes  Musikfest  (zum  Teil 
schon  im  Sommer)  begangen,  wobei  ein  Sin- 
foniekonzert  unter  Leitung  Oswald  Kabastas 
mit  Werken  nur  heimischer  moderner  Au- 
toren  berechtigtes  Aufsehen  machte.  Ge- 
bracht  wurde:  Fridwig  Frischenschlager, 
Passacaglia  und  TripeHuge  fiir  Orgel  op.  42 
( Urauffiihrung) ,  ein  Stiick  von  erstaunlichem 
technischen  Konnen  und  groBer  thematischer 
Klarheit;  Guido  Peters,  Romantische  Ton- 
dichtung  in  Form  einer  Ouvertiire  ( Urauf- 
fiihrung) ;  Hermann  Grabner,  Kleine  Abend- 
musik  op.  25  (Erstauffiihrung) ,  ein  genial 
gedachtes  Tongemalde;  Joseph  Marx,  Eine 
Herbstsinfonie  (Urauffiihrung  einer  neuen 
Fassung),  straff  und  iibersichtlich  gehalten, 
Max  Schonherr  war  mit  wunderhiibschen 
Liedern  fiir  Sopran  und  Kammerorchester 
erfolgreich  vertreten.  Otto  Hddel 

HALLEa.S.:  Die  Doppelreihe  von  Sin- 
foniekonzerten  des  stadtischen  General- 
musikdirektors  Erich  Band  und  der  Phil- 
harmonie  (Georg  Gbhler)  bringt  uns  auch 
diesen  Winter  eine  Fiille  von  horenswerten 
musikalischen  Erscheinungen.  Neu  waren 
fiir  Halle  eine  Haydn-Sinfonie  in  C-moll, 
Mussorgskijs  »Eine  Nacht  auf  dem  kahlen 
Berge«  und  die  vierte  Sinfonie  (A-moll)  von 
Hermann  Ambrosius  im  Rahmen  der  Stadti- 
schen  Konzerte,  in  der  Philharmonie  eine 
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bisher  unbekannte  F-dur-Sinfonie  aus  Haydns 
iriiher  Schaffenszeit  in  delikater  Ausfiihrung, 
ein  Orchesterscherzo  von  Franz  Moser, 
Bruckners  »Erste«  und  Ernst  v.  Dohndnyis 
Variationen  fur  groBes  Orchester  mit  konzer- 
tantem  Klavier  iiber  ein  Kinderlied.  Den 
Klavierpart  meisterte  Irene  Koch  in  gerade- 
zu  verbluffender  Weise.  Ebenso  faszinierte 
Erika  Morini  mit  ihrem  Violinspiel. 
Eine  bewundernswerte  Neusch6pfung  erfuhr 
Haydns  »Sch6pfung«  von  A.  Rahlwes  mit  der 
Robert  Franz-Singakademie.  Im  iibrigen  be- 
herrscht  Franz  Schubert  iiberall  das  Feld. 

Martin  Frey 

HAMBURG:  In  Mucks  Philharmonischen 
Konzerten  gab  es  die  Urauffiihrung  (vom 
Autor  dirigiert,  der  auch  vier  seiner  bearbei- 
teten  Handelschen»Alcina«  Ballettsatze  leiten 
konnte)  von  Georg  Gohlers  Klavierkonzert  in 
C.  Dem  Viersatzer  hat  Georg  Bertram  zu  star- 
kem  Erfolge  verholfen.  Der  Liszt-Verfechter 
und  Handel-Apologet  Gohler  hat  eigentiim- 
lich  diskret  auch  diesen  beiden  Autoren 
ihren  inspirativen  Anteil  gegonnt  —  mit  dem 
pathetisch  zackigen  Grundton  der  Vordersatze 
und  sarabandenartiger  Inspiration.  Sonst 
herrscht  thematisch  wie  harmonisch  allerlei 
Schroffheit  und  unerbittliche  Harte  auch  des 
sinfonischen  Prinzips  neben  allerlei  funkelnd 
ironischen  (Neuzeitliches  travestierenden)  Lich- 
tern,  die  ganz  gohlerisch  sich  offenbaren. 
Eigentlich  klavieristische  Probleme  birgt  das 
zumeist  sonst  kiihne  Werk  erst  im  Rondofinal. 
Eine  Ehrung  fur  den  hier  verstorbenen  Arnold 
Winternitz  veranlaBte  Eugen  Papst  mit  dem 
erfolgreichen  chinesischen  »Nachtigall«-Melo- 
dram;  den  verungliickten  Emil  Bohnke  ehrte 
das  Bandler-Quartett  mit  der  Darbietung  seines 
c-moll-Quartetts  im  doppelten  Sinne  anteils- 
voll.  Das  letzte  Konzert  des  scheidenden  Jahres 
galt  unter  Alfred  Sittard  und  mit  starkem  Ein- 
druck  der  Berliozschen  »Totenmesse«. 

Wilhelm  Zinne 

KOLN:  Als  letzte  Urauffuhrung  brachte 
^Hermann  Abendroth  in  den  Giirzenich- 
konzerten  die  4.  b-moll-Sinfonie  von  Max 
Trapp,  die  am  starksten  in  den  Mittelsatzen 
anmutet,  wahrend  die  immer  noch  etwas 
strauBisch  gerichteten  Ecksatze  durch  mas- 
siven  Blaserklang  eine  nicht  innerlich  iiber- 
zeugende  Arbeit  verdeckten.  Hervorzuheben 
ist  ferner  eine  prachtige  Auffuhrung  des  Han- 
delschen  Salomo  (in  der  neuen  Bearbeitung 
Straubes)  unter  Abendroth  mit  dem  Gurzenich- 
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chor  in  der  GroBen  Halle.  Die  sich  durch  stil- 
volle  Programme  auszeichnenden  6ffentlichen 
Konzerte  des  Westdeutschen  Rundfunk- 
orchesters  unter  Wilhelm  Buschkbtter  haben 
das  Verdienst,  ein  neues  Konzertpublikum 
heranzubilden,  indem  die  Radiohorer  durch 
Vorzugspreise  der  hauslichen  Bequemlichkeit 
entrissen  werden.  Die  Konzerte,  die  dem  Or- 
chester  zur  Schulung  und  Selbstprufung  dienen, 
werden  namlich  nicht  durch  Radio  iibertragen. 

Walter  Jacobs 

1EIPZIG:  In  der  vierten  Kammermusik  des 
^Gewandhauses  brachte  das  Gewandhaus- 
quartett  eine  neue  Arbeit  von  Hans  Stieber  zur 
Urauffiihrung,  ein  Streichquartett,  das  im 
wesentlichen  aus  Reminiszenzen  an  einen 
italienischen  Aufenthalt  des  Komponisten  be- 
steht.  Italienische  Weisen,  elegischer  und  tan- 
zerisch-ausgelassener  Art,  sind  hier  mit  viel 
Pormensinn  in  Quartettform  gebracht;  frei- 
lich:  ein  wirkliches  Kammermusikwerk  ist  des- 
halb  noch  langst  nicht  entstanden.  Die  Kon- 
traste  sind  zu  auBerlich,  und  von  wirklicher 
gedanklicher  Entwicklung  ist  kaum  etwas  zu 
spiiren.  Wenn  das  Werk  eine  Zukunft  haben 
sollte,  so  nur  seiner  rein  klanglichen  Vorziige 
halber,  die  denn  auch  von  den  mit  voller  Hin- 
gabe  an  die  Sache  spielenden  Herren  des  Ge- 
wandhausquartetts  ins  hellste  Licht  geriickt 
wurden  und  der  Neuheit  eine  freundliche  Auf- 
nahme  sicherten.  —  Sonst  gab  es  im  Dezem- 
ber  in  den  »groBen«  Gewandhauskonzerten 
noch  zwei  Neuheiten  kleineren  Formates:  Das 
viersatzige  Concerto  grosso  von  Ernest  Bloch 
mit  Bruno  Walter  am  Klavier,  das  ich  leider 
nicht  selbst  horen  konnte,  dem  aber  ein  auBer- 
ordentlich  stiirmischer  Erfolg  zuteil  ward,  und 
Ernst  Kreneks  ungemein  heitere  und  stim- 
mungssichere  Suite  zu  Goethes  »Triumph  der 
Emprindsamkeit «,  die  Gustau  Brecher  in  dem 
von  ihm  geleiteten  Konzert  fiir  Leipzig  aus  der 
Taufe  hob.  Eine  mit  leichtester  Hand  gefiigte 
Partitur,  sauber  und  durchsichtig  in  jedem  ein- 
zelnen  Takt,  zwingend  in  der  Melodik  und 
iiberzeugend  im  Witz,  ein  Stiick,  das  aufs 
deutlichste  bekundet,  wie  sehr  Krenek  seine 
engen  Beziehungen  zum  Schauspiel  als  dra- 
matischer  Komponist  geniitzt  haben.  —  Im 
iibrigen  die  spezifisch  Leipzigerische  und 
auBerordentlich  beachtliche  Weihnachtsmusik 
im  Laufe  des  Monats  Dezember:  Die  in  ihrer 
Stimmungsgewalt  unerreichte  Weihnachts- 
motette  der  Thomaner,  ein  damit  auf  gleicher 
Stufe  stehender  Weihnachtsliederabend  des 
gleichen  Chores,  eine  Auffiihrung  von  Bachs 
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Weihnachtsoratorium  unter  Straube  und 
schlieBlich  die  Silvestermotette,  mit  der  in 
Leipzig  alljahrlich  das  alte  Jahr  ausklingt,  und 
die  alle  Unebenheiten  vergessen  laBt,  die  einem 
wahrend  zwolf  langer  Monate  sonst  wohl  im 
Konzertsaal  begegnen  mogen.    Adolf  Aber 

IENINGRAD:  Das  Eroffnungskonzert  der 
^Staatlichen  Akademischen  Philharmonie 
unter  N.  Malko  enthielt  Werke  von  Tschai- 
kowskij  unter  Teilnahme  des  uns  neuen  Gei- 
gers  D.  Oistrach.  Teilweise  Neues  bot  einKon- 
zert  unter  Dranischnikoj} ':  Prokofieffs  2.  Sin- 
fonie,  sein  3.  Klavierkonzert  (A.  Kamenskij) 
und  die  »Schut«-Suite.  Die  2.  Sinfonie  erwies 
sich  als  bedeutsames  Werk.  Sehr  interessant 
waren  das  dramatische  Poem  »Himmel  und 
Erde«  (nach  Byron)  von  Steinberg  und  seine 
Bearbeitungen  alter  Meister  unter  seiner  Lei- 
tung  zu  horen.  Glanzendste  Instrumentation 
und  groBartige  Weite  der  Harmonien  sind  die 
Ziige,  die  jenes  bedeutungsvolle  Werk  charak- 
terisieren.  Steinbergs  Bearbeitungen  von  den 
Werken  von  J.  S.  Bach  und  Ph.  E.  Bach  und 
einer  Sonate  von  Gaillard  erwiesen  auch  eine 
so  meisterliche  Beherrschung  der  Ausdrucks- 
mittel,  dafi  es  merkwiirdig  scheint,  dali  ein  so 
ausgezeichnetes  Talent  bisher  eine  verhaltnis- 
maBig  ungeniigende  Verbreitung  gefunden  hat. 

Georg  Rimskij-Korssakoff 

MAGDEBURG:  Das  Magdeburger  Kon- 
zertleben  wird  neuerdings  durch  Ver- 
pAichtung  von  Gastdirigenten  fiir  einen  Teil 
der  stadtischen  Sinfoniekonzerte  bereichert. 
Bruno  Walter  machte  mit  einem  Brahms- 
Mendelssohn-Wagner-Abend  in  der  Stadt- 
halle  den  Anfang.  Kleiber  wird  das  nachste 
Gastkonzert  dirigieren.  Der  Magdeburger 
Generalmusikdirektor  Walther  Beck  brachte 
in  seinem  ersten  Sinfoniekonzert  das  »Brat- 
schenkonzert«  (op.  36)  von  Paul  Hinde- 
mith,  wobei  der  Komponist  selbst  den  Brat- 
schenpart  iibernommen  hatte,  zur  Erstauf- 
fiihrung.  Hindemith,  der  hier  eine  gewisse 
»Gemeinde«  hat,  wurde  bei  dieser  Gelegen- 
heit  fast  mehr  noch  als  Virtuose  denn  als 
Autor  des  Werkes  gefeiert.  Das  3.  Sinfonie- 
konzert  vermittelte  die  Bekanntschaft  mit 
J.  S.  Bachs  »Kunst  der  Fuge«  in  der  Graeser- 
schen  Bearbeitung;  eine  verdienstvolle  Tat, 
wenn  man  auch  einschrankend  sagen  muB, 
dafi  die  auszugsweise  Auffiihrung  dieses 
Riesenwerkes  zwar  der  Empfanglichkeit  des 
Publikums  entgegenkommt,  den  Gesamt- 
eindruck   des   herrlich    in    sich  gekronten 


llllllllllillinillillllll!l!l|llll||jNI!!ll[NIIIIIIIMIIII!!!l[lll!l<l!lllll!llll!llli:i!l!IINII!ll[lll!!lll!l!lllj!lll!lll!llii!!!ii; 

Fugenzyklus  (der  zweifellos  die  langste  Zeit 
als  »Schulwerk«  gegolten  haben  wird!)  aber 
abschwachen  mufi.  Der  Boden  fiir  die  Auf- 
fiihrung  des  ganzen  Werkes,  und  zwar  in 
der  neuen  Bearbeitung  von  David,  diirfte 
jedenfalls  durch  dieses  erste  Experiment  wohl 
vorbereitet  sein.  —  Der  »Kaufmannische 
Verein«,  dessen  Konzertveranstaltungen  bis- 
her  fiir  das  Magdeburger  Musikleben  von  aus- 
schlaggebender  Bedeutung  waren,  hielt  in 
dieser  Saison  ziemlich  zuriick;  er  beschrankte 
sich  auf  wiirdige  Veranstaltung  eines  Schubert- 
Festes,  bestehend  in  drei  Konzerten,  deren 
erstes  Fritz  Busch  (mit  seiner  Dresdener 
Staatsopernkapelle)  dirigierte.  Eine  Kammer- 
musik-Matinee  mit  dem  Oktett  in  F-dur  (aus- 
gefiihrt  von  den  beriihmten  Blasern  der 
Dresdener  Kapelle)  und  ein  —  mit  groBem 
Abstand  folgendes  —  Kirchenkonzert  am 
Totensonntag,  unter  Bernhard  Henkings  Lei- 
tung,  das  waren  die  Schubert-Konzerte  in 
Magdeburg.  Henking  tiihrte  neben  der  groBsn 
Es-dur-Messe  von  Schubert  das  neuaufge- 
fundene  »Requiem«  in  C-moll  von  Josef 
Haydn  auf,  ein  Werk,  derrt  zwar  nur  histo- 
risches  und  sozusagen  biographisches  Inter- 
esse  zukommt,  das  aber  doch  durch  seine 
Schlichtheit  und  Natiirlichkeit  zum  Herzen 
spricht.  L.  E.  Reindl 

MUNCHEN:  Peter  Raabe,  der  einst  von 
Miinchen  seinen  Aufstieg  genommen  hat, 
leitete,  herzlich  gefeiert,  in  Vertretung  von 
Siegmund  v.  Hausegger  ein  Abonnementkon- 
zert  der  Miinchener  Philharmoniker  und  warb 
dabei  fiir  zwei  Neuheiten,  fiir  Giinther  Raphaels 
»Thema,  Variationen  und  Rondo«  op.  19  und 
E.  N.  v.  Rezniceks  »Thema  und  Variationen 
fiir  groBes  Orchester«  (nach  Chamissos  Ge- 
dicht  »TragischeGeschichte«).  Reich  an  origi- 
nellen  Ziigen  und  von  durchaus  charakter- 
voller  Haltung,  wenn  auch  bisweilen  noch  un- 
sicher  tastend  und  etwas  verkiinstelt,  gibt  Ra- 
phaels  Werk  Zeugnis  von  einer  unzweifel- 
haft  starken  Begabung;  Rezniceks  witzige  und 
geistreiche  Chamisso-Variationen  sind  die 
meisterliche  Arbeit  eines  alle  Mittel  seiner 
Kunst  iiberlegen  beherrschenden,  reifen  Mu- 
sikers.  Eine  weitere  Neuheit  der  Philharmo- 
niker,  von  Friedrich  Munter  im  Rahmen  der 
Volkssinfoniekonzerte  herausgebracht,  waren 
die  Invocations  symphoniques  »E1  Greco«  des 
Franzosen  Inghelbrecht  (deutsche  Uraujjiih- 
rung),  deren  suitenartig  aneinandergereihten 
fiinf  Satze  ihre  Entstehung  Eindriicken  ver- 
danken,  die  der  Komponist  von  Bildern  des 
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spanischen  Malers  Greco  empfing.  Das  Werk 
yerrat  einen  kenntnisreichen  Musiker,  klingt 
gut  und  ist  sicher  gestaltet,  entbehrt  aber  einer 
ausgesprochen  personlichen  Note.  Hans  Knap- 
pertsbusch  hatte  ein  Programm  der  Musika- 
lischen  Akademie  mit  Artur  Honeggers 
»Pacific«  gewiirzt  und  vermittelte  auSerdem 
in  einer  glanzenden  Auffiihrung,  mit  Paul 
Wittgenstein  am  Flugel,  die  Bekanntschaft  von 
Richard  StrauB'  virtuosem  »Panathenaen- 
zug«. 

Was  die  Vereinigung  fiir  zeitgendssische  Musik 
in  ihren  letzten  Konzerten  an  Neuem  bot,  war 
zum  groCten  Teile  hochst  problematischer  Na- 
tur,  so  eine  Sonate  fur  Violoncello  und  Klavier 
von  Alfred  Casella,  eine  Klaviersonate  von 
Erwin  Schulhoff  und  eine  Rhapsodie  fiir  zwei 
F16ten,  Klarinette  und  Klavier,  eine  Friih- 
arbeit  Artur  Honeggers,  rein  auBerlich  be- 
wegte,  konstruierte  Musik  ohne  jede  innere 
Notwendigkeit.  Sehr  enttauscht  hat  mich  auch 
Manuel  de  Fallas  Cembalokonzert,  dessen 
groBer  Erfolg  auf  dem  Internationalen  Musik- 
fest  in  Siena  mir  angesichts  seiner  Erfindungs- 
armut,  klanglichen  Sprodigkeit  und  Stillosig- 
keit  unerklarlich  bleibt.  Ist  in  diesem  Pseudo- 
konzert  eine  schopferische  Potenz  immerhin 
noch  zu  verspiiren,  erwies  sich  das  »Kleine 
Konzert  nach  Lautensatzen  des  16.  Jahrhun- 
derts«  fiirCembalo,  F16te,  Oboe,  Fagott,  Trom- 
pete,  Posaune  und  Schlagzeug  von  Carl  Orff 
(Urauffiihrung)  als  vollkommen  steril,  eine 
verkrampfte  Komposition,  deren  gewollte  Pri- 
mitivitat  sich  als  trostlose  Diirftigkeit  der  Satz- 
technik  und  Gestaltung  entpuppt.  Hoch  iiber- 
ragten  alle  diese  gequalten,  unnatiirlichen  Pro- 
dukte  Paul  Hindemiths  »Die  Serenaden«,  in 
denen  sich  der  Komponist  auf  seine  besondere 
eigenwillige  Weise  mit  dem  Problem  »Roman- 
tik«  auseinandersetzt.  Ihrem  Grundcharakter 
nach  rein  spielerisch,  bergen  sie  das  Wert- 
vollste  in  einzelnen  instrumentalen  Zwischen- 
spielen,  darunter  ganz  prachtige  musikan- 
tische  Stiicke. 

Ein  gemeinsamer  Kompositionsabend  mit  zum 
Teil  neuen  Werken  von  Paul  Erankenburger 
und  Heinrich  Schalit  brachte  von  dem  ersten 
u.  a.  Lieder  aus  Bethges  »Japanischem  Friih- 
ling«,  die  aber  mit  ihrer  abgenutzten  orienta- 
lischen  Farbenschablone  nichts  Neues  zusagen 
hatten,  und  von  Schalit  »Hymnische  Gesange« 
fiir  Bariton  und  Klavier  (zum  Teil  auf  biblische 
Texte),  von  der  leidenschaftlichsten  Anteil- 
nahme  ihres  Sch6pfers  getragene  Lieder  per- 
sonlichster  Pragung.  An  einem  Kompositions- 
abend  Philippine  Schick — H.  W.  v.  Walters- 


hausen  horte  man  von  Waltershausen  u.  a. 
seine  kostliche  Krippenmusik  fiir  Kammer- 
orchester  und  von  Philippine  Schick,  neben 
ihrer  groB  geschauten  und  dramatisch  gestei- 
gerten  Kantate  »Der  Einsame  an  Gott«,  in  Ur- 
auffiihrung  neue  Lieder  (»Liebesfriihling«  fiir 
Sopran  und  Klavier  op.  18),  die  aber  mit  ihrer 
pathetischen  Ubersteigerung,  Unsinnlichkeit 
und  Empfindungskiihle  gegen  die  bisherige 
Lyrik  der  begabten  Komponistin  weit  zuriick- 
stehen.  Fiir  den  Tiroler  Karl  Senn  setzte  sich 
an  seinem  Klavierabend  der  ausgezeichnete 
einheimische  Pianist  Kurt  Merker  ein,  indem 
er  dessen  Klaviersonate  op.  60,  ein  erfindungs- 
reiches,  formal  aber  nicht  ganz  ausgeglichenes 
Stiick,  zur  Urauffiihrung  brachte. 
Eine  kleine  Sensation  bedeutete  das  Debiit  von 
Willy  Burmester  als  Kapellmeister.  Der  be- 
riihmte  Geiger  verleugnete  auch  am  Dirigen- 
tenpult  nicht  den  bedeutenden  Musiker,  ohne 
aber  bei  diesem  ersten  Versuch  von  seiner  be- 
sonderen  Eignung  zum  Orchesterleiter  iiber- 
zeugen  zu  konnen. 

Der  Miinchener  Bach-Verein  hat  nach  dem 
Ausscheiden  seines  bisherigen  hochverdienten 
Leiters  Ludwig  Landshoff  Edwin  Fischer 
als  Dirigent  gewonnen,  eine  Berufung,  die 
nach  den  beiden  bisherigen  Konzerten  —  ein 
Abend  mit  Klavierkonzerten  von  Bach  und 
Mozart  und  ein  Bach-Kantatenabend  —  die 
hoffnungsvollsten  Ausblicke  eroffnet. 

Willy  Krienitz 

NURNBERG:  Sein  vierzigjahriges  Be- 
stehen  feierte  der  Verein  fiir  klassischen 
Chorgesang  mit  einer  eindrucksvollen  Auf- 
fiihrung  von  Bruckners  groBer  Messe  und  Te 
Deum  unter  Karl  Demmers  Leitung,  der  als 
Nachfolger  Anton  Hard6rfers  mit  diesem 
Abend  viel  Vertrauen  erweckte.  Die  anderen 
Chore  erinnerten  meistenteils  an  Schubert. 
Der  Lehrergesangoerein  unter  Fritz  Binder 
brachte  neben  Moldenhauers  Bearbeitungen 
vonSchubertschenLiederndie  »verliebten,  alten 
Reime«  von  Otto  Siegl,  der  Laucherchor  unter 
Otto  Dobereiner  drei  Schubertsche  Lieder  in  der 
Bearbeitung  Armin  Knabs.  Des  25.  Todestages 
Hugo  Wolfs  gedachte  der  Industrie-  und  Kul- 
turuerein  mit  einer  Auffiihrung  der  »Christ- 
nacht«  und  des  Hymnus  fiir  Mannerchor  »Dem 
Vaterland  «.  Die  zuletzt  genannte  Komposition 
ist  offensichtlich  eine  Gelegenheitsarbeit,  bei 
der  es  nicht  ohne  groBere  Konzessionen  an  den 
Geschmack  der  breiten  Masse  abgeht.  Schade, 
daB  die  tiefen  Eindriicke,  die  die  »Christnacht« 
mit  ihrer  echt  romantischen  Gefuhlswarme 
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hinterlieB,  auf  diese  Weise  am  SchluB  des 
Konzertes  wieder  verwischt  wurden.  Fur  das 
2.  Konzert  des  Philharmonischen  Vereins  war 
Eduard  Mdrike  mit  den  Dresdner  Philhar- 
monikern  gewonnen  worden,  der  Kurt  v.  Wol- 
furts  TripeHuge  fur  groBes  Orchester  tempera- 
mentvoll  in  Form  brachte.  Ein  Werk  von 
starker  eigener  Pragung  allein  schon  durch  die 
groBangelegte,  sinfonische  Satztechnik  in  der 
Behandlung  der  einzelnen  Themen.  In  schar- 
femKontrast[zu  dem  kontemplativenCharakter 
dieser  wertvollen  Musik  standen  die  klang- 
orgiastischen,  virtuosen  Champagnervaria- 
tionen  Walter  Braunfels',  die  Morike  darnach 
als  Uberleitung  zu  Schuberts  groBer  C-dur- 
Sinfonie  brachte.  Im  3.  Konzert  dieses  Vereins 
bot  Robert  Heger  eine  hochkultivierte  und  dis- 
ziplinierte  Erstauffiihrung  von  Bruckners 
Sechster.  Seine  ausgereifte  Technik  und  seine 
feine  Intuition  fiir  Klangwirkungen  kamen 
dabei  auch  in  Regers  Bocklin-Suite  hervor- 
stechend  zur  Geltung.       Wilhelm  Matthes 

PARIS:  In  der  zweiten  Halfte  des  November 
hielt  ich  mich  zum  Schubert-KongreB  in 
Wien  auf  und  habe  daher  weder  den  Balletts 
der  Frau  Rubinstein  in  der  Opĕra  noch  den 
von  Frau  Beriza  veranstalteten  szenischen 
Darstellungen  Bachscher  Kantaten  beiwohnen 
konnen.  In  den  Konzerten,  die  mit  ihren 
Feiern  fiir  den  Wiener  Meister  ubrigens  recht 
zuruckhaltend  waren,  gab  es  wenig  Neues,  in 
den  drei  ersten  Novemberwochen  jedenfalls. 
Bei  den  Lamoureux  ist  eine  Rhapsodie  fiir 
Violoncell  und  Orchester  von  Guy  Ropartz  zu 
vermerken,  eine  Serenade  op.  34  von  Larman- 
jat  und  zwei  Stiicke  von  /.  Rivier  »Chant 
funĕbre«  und  »Danse«  (mit  dem  Untertitel 
»Retour  du  Tchad«);  zu  diesem  wurde  der 
Autor  durch  Andrĕ  Gide  und  seine  Airikareise 
angeregt.  Bei  den  Colonnes,  die  ein  ganzes 
Sonnabendkonzert  unter  Mitwirkung  von 
Glasunoff  den  Russen  widmeten,  brachte 
Piernĕ  zweimal  Delunes  Variationen  und  Fuge 
iiber  das  Finale  von  Handels  X.  Konzert  zu 
Gehor.  Hierbei  hatte  man  Gelegenheit,  die 
Meisterschaft  des  Orchesters  zu  bewundern. 
Piernĕ  dirigierte  an  anderer  Stelle  einen 
ganzen  Abend  Werke  von  Alexander  Tscherep- 
nin:  auBer  der  Ouvertiire  in  G  ein  Stiick  fur 
Violoncell  (Benedetti)  und  Orchester  op.  37  II, 
»Mysterium«  betitelt,  ferner  ein  »Concerto  da 
camera«  (Violinsolo:  Darrieux,  F16tensolo: 
Blanquart)  und  zwei  Erstauffiihrungen:  »Pour 
un  entrainement  de  boxe«,  op.  37  III  (ein 
Vorspiel),    und   von   Nikolaus  Tscherepnin 


»Joyselle  au  jardin«  (mit  Frau  de  Haartman  in 
der  Gesangspartie) ,  ein  Werk,  das  in  seiner 
Zartheit  in  starkstem  Kontrast  zu  dem  vor- 
genannten  steht. 

Die  Sociĕtĕ  musicale  indĕpendante  hat  ihre 
dieswinterlichen  Konzerte  mit  einem  Gabriel- 
Faurĕ-Fest  begonnen.  Das  Krettly-Quartett 
spielte  moderne  Werke:  von  Jean  Cartan  und 
Paul  Hindemith.  Das  Quartett  Pro-Arte  und 
die  Gesellschaft  »Entresoi«  haben  Schubert  ge- 
feiert  (Quartette  in  a-moll  und  d-moll),  ebenso 
die  Sociĕtĕ  philharmonigue  (Herr  und  Frau 
Pamera)  und  Rosette  Anday  aus  Wien  wie 
Olenine  d'Alheim.  In  der  Sorbonne  galt  am 
19.  November  ein  groBes  franzosisch-6ster- 
reichisches  Fest  dem  gleichen  Zweck.  Bis  jetzt 
jedoch  hat  man  unswenig  an  unbekanntenund 
ungedruckten  Werken  des  Wiener  Meisters  ver- 
mittelt.  Mit  einem  Wort:  weder  in  dieser  noch 
in  moderner  Hinsicht  hat  die  Spielzeit  1928/29 
bisher  etwas  Sensationelles  gebracht. 

J.  G.  Prod'homme 

PFORZHEIM:  Urauffuhrung  der  Sinionie 
»Es  ist  ein  Schnitter,  heiBt  der  Tod«  von 
Albert  Fauth.  Moderne  Harmonik  spricht  aus 
dem  durch  klare  Disposition  ausgezeichneten 
zweisa.tzigen  Werk.  Thematische  Grundlage 
bildet  das  ums  Jahr  1635  au^  ^en  Tod  einer 
jungen  Adeligen  geschriebene  Lied:  »Es  ist  ein 
Schnitter,  heiBt  der  Tod «,  dessen  erste  Strophe 
nach  kurzer  Orchestereinleitung  vom  Manner- 
chor  und  sodann  nach  thematischer  Durch- 
fuhrung  die  zweite  vom  Frauenchor  gesungen 
wird.  In  Harmonik  und  Modulationen  bewegt 
sich  Fauth  auf  modernen  Bahnen.  Haurige 
Sekundenschritte,  gelegentliche  Anwendung 
von  Vierklangen  und  Parallelen  dissonieren- 
der  Intervalle  erzeugen  oft  eine  kiihne  Har- 
monik.  Das  Ganze  ist  eine  Reihe  realistischer 
Schilderungen,  von  denen  besonders  »der  Tod 
und  der  Bischof«,  abgesehen  von  der  in  einem 
Teil  zu  wild  gehaltenen  Orgel-Passacaglia 
starke  Verinnerlichung  verrat.  In  die  Auf- 
ftihrung  teilten  sich  neben  Pforzheimer  Choren 
und  dem  Orchesterverein  unter  des  Kompo- 
nisten  personlicher  Leitung  als  Solisten: 
Franzi  Formacher  (Sopran),  Herm.  Acker- 
mann  (Tenor)  und  Hans  Alwin  (BaB). 

Ernst  Meister 

PRAG:  Unter  H.  W.  Steinberg  sind  die 
Philharmonischen  Konzerte  des  Deutschen 
Theaters  wieder  aktuell  geworden.  Der  Zulauf 
im  Vergleich  zu  den  friiheren  Jahren  enorm. 
Er  brachte  unter  anderem  die  V.  Sinfonie  von 
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Schubert  (mit  kleinem  Orchester)  derartig  pre- 
zios  und  dabei  sachlich  heraus,  daB  man  das 
Orchester  fast  als  mechanisches  Spielwerk  emp- 
fand,  dabei  sind  in  der  Deutung  die  Zusam- 
menhange  mit  dem  Linienstil  der  Klassiker  in 
Reinkultur  zutage  getreten.  Bei  S.  Prokofieffs 
Violinkonzert  hat  er  mit  einer  gewissen  bru- 
talen  Selbstandigkeit  dem  Charakter  des 
Werkes  entsprechend  Tempo  und  Aufbau  ge- 
formt.  Marianne  Theiner  spielte  den  Solopart. 
Es  ist  zu  bemerken,  daB  Steinberg  die  IX.  (wie 
fast  alle  Werke  der  Gebrauchsliteratur)  aus- 
wendig  dirigiert.  Im  gleichen  Rahmen  hat 
Gerhard  v.  KeuBler  seine  C-dur-Sinfonie  musi- 
ziert.  In  den  breiten  Dimensionen  der  Ge- 
samtanlage  des  Werkes  fallen  Bauformen  auf , 
deren  Ausdehnung  durch  die  Kunst  mannig- 
faltigerer  Rhythmik  kontrastreicheres  Leben 
erfahren  konnten.  Die  Beschrankung  auf  we- 
nige  Themen  ist  seit  jeher  Stilmerkmal  bei 
KeuBler,  ebenso  wie  diese  polyphonische  Ar- 
beit  als  bloBes  Linienkunstwerk  etwa  das  dar- 
stellt,  was  die  heutige  Jugend  in  Deutschland 
allerdings  mit  starkeren  Akzenten  unter  Linea- 
ritat  in  der  Musik  versteht. 
Die  tschechische  Philharmonie  hat  ihren 
Hauptdirigenten  W.  Talich,  der  den  groBeren 
Teil  der  Wintersaison  in  Stockholm  dirigiert, 
mit  Enthusiasmus  wiederbegriiBt.  Er  ist  noch 
immer  der  Temperamentsmusiker  von  nicht 
alltaglichen  Qualitaten.  Man  merkte  es  an 
der  Wiedergabe  des  Hindemithschen  Violin- 
konzerts,  dessen  enorme  Schwierigkeiten  im 
Orchester  so  groBziigig  zu  bewaltigen  nicht 
jedermanns  Sache  ist.  K.  Hoffmann  hat  bei 
den  technischen  und  stilistischen  Einzelheiten 
des  Solopartes  stupendes  Konnen  gezeigt.  — 
Erich  Kleiber  hat  als  Novitat  Erwin  Schul- 
hoffs  I.  Sinfonie  gebracht,  sie  ist  ein  amiisantes, 
halb  groteskes  Spiegelbild  des  Zeitgeistes  in 
Suitenform.  Reflex  des  GroBstadtlebens,  die 
artistischen  Keckheiten  im  Scherzo  iiber- 
treffen  die  Bewegungen  Strawinskijs.  Ein 
Dokument  unserer  Tage  und  ein  Bauern- 
schreck  fiir  alle  Philister.  Mit  einer  Sug- 
gestivitat  sondergleichen  hat  Kleiber  dieses 
Werk,  das  groBen  Erfolg  hatte,  gebracht. 
Einen  Triumph  errang  dieser  blendende  Takt- 
stockvirtuose  mit  Mozarts  Deutschen  Tanzen. 
—  Die  Grenzen  von  F.  Schalks  Kapellmeister- 
tum  wurden  in  diesem  Rahmen  gelegentlich 
seiner  Leitung  von  Janaceks  Sinfonietta  deut- 
lich  sichtbar.  —  Steinberg  hat  mit  der  tschechi- 
schen  Philharmonie  Karl  Hdbas  Scherzo  ur- 
aufgefiihrt,  ein  freigeformtes  Stiick,  mit  einer 
Struktur,  die  nur  die  motorische  Eigenbewe- 


gung  kennt.  Er  hat  durch  Konzessionslosig- 
keit  und  Konnen  allen  Gutgesinnten  Respekt 
abgerungen.  Als  Chordirigent  hat  H.v.Schmei- 
del  Schuberts  letzte  Messe  mit  dem  Deutschen 
Singuerein  stilvoll  musiziert.  Jar.  Kricka  hat 
mit  dem  Philharmonischen  Chor  einen  Bach- 
Kantaten-Abend  veranstaltet.  Er  ist  ein  Bach- 
Interpret  von  ungewohnlichen  Fahigkeiten. 
Die  Virtuosenkonzerte  trugen  das  in  ganz 
Europa  iibliche  Geprage;  es  geniigt,  zu  kon- 
statieren,  daB  alle  Bedeutenden  in  Prag  Station 
gemacht  haben.  Zum  erstenmal  haben  Stephan 
Frenkel  und  Franz  Osborn  im  Tschechischen 
Verein  fiir  moderne  Musik  konzertiert.  Sie 
zeigten  an  Sonaten  von  Butting,  Tiessen, 
Rathaus,  Jarnach  und  Hindemith  die  viel- 
farbige  Eigenart  heutiger  Spielmusik  in 
Deutschland.  Wieder  erkannte  man,  daB  die 
Intensitat,  mit  der  sie  jiingste  deutsche  Kunst 
einem  nahe  bringen,  nicht  alltaglich  ist.  In 
einem  anderen  Konzert  dieses  Vereines  fan- 
den  Urauffilhrungen  von  Streichquartetten 
von  F.  Bartos,  R.  Brock  und  J.Krejci  statt, 
denen  ich  leider  nicht  beiwohnen  konnte.  Aus- 
gezeichnet  war  der  Janacek-Abend,  bei  dem 
die  »B6hmen«  das  II.  Streichquartett  spielten. 
Die  geistlichen  Abendmusiken,  die  der  junge, 
in  Prag  lebende  Organist  Kurt  Utz  nach  be- 
riihmten  Mustern  veranstaltet,  brachten  unter 
anderem  einen  vorklassischen  Abend,  an  dem 
er  Arbeiten  von  Buxtehude  mit  groBartiger 
Stilkraft  interpretierte.  Er  ist  ein  Ausdrucks- 
kiinstler  modernster  Pragung,  der  sich  gern 
auch  fiir  zeitgenossische  Musik  einsetzt.  So 
hat  eine  Serie  von  Urauffiihrungen  der  Orgel- 
kompositionenF.  Finkes,  die  stilistisch  von  der 
neuromantischen  bis  zur  sachlichen  Stilrich- 
tung  fiihren,  in  Prag  groBes  Aufsehen  erregt. 
Man  sollte  sich  mehr  mit  Finke  beschaftigen. 
Die  Erstauffiihrung  einer  G-dur-Sonate  fiir 
Viola  da  Gamba  von  Telemann  durch  Maurits 
Frank  und  einer  Geigensonate  von  Biber  durch 
W.  Schwejda  sowie  Bach-Gesange,  die  Frau 
Brbmse-Schiinemann  vorbildlich  wiedergab, 
fiigten  sich  dem  Utzschen  Programrri  ein.  In 
einem  »Auftakt«-Konzert  wurden  unter  ande- 
rerrt  altbbhmische  Meister  gezeigt.  Streichquar- 
tette  von  Wenzel  Pichl,  vom  musikantischen 
Zikaquartett  und  Cembalomusik  von  Wanhall 
und  Abbĕe  Gelinek  in  ebenfalls  stilvoller  Be- 
herrschung  von  Jos.  Langer.  Selbstandige 
Klavierabende  gaben  Franz  Langer  und  Jos. 
Langer.  Jeder  von  ihnen  ein  Typ  modernen 
Pianistentums.  Beide  stark  verinnerlicht, 
Franz  Langer  vielleicht  umfassender  in  den 
Stilen,  Jos.  Langer  mehr  Spezialist  fiir  das 
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Polyphone.  St.  Novdk  und  W.  Stĕpan  haben 
die  mahrische  Musikalitat  der  Janacek-Violin- 
sonaten  voll  ausgeschopft.  Die  herbe  Kunst 
eines  Schonbergschen  Grenzwerkes  —  der 
George-Lieder  —  wurde  von  Frau  Jicha-Stein- 
berg  und  H.  W.  Steinberg  mit  Passion  erfa!3t. 
Und  nun  noch  zwei  Nachrichten  musikkultu- 
reller  Art.  Dem  Bach-Forscher  Albert  Schweit- 
zer  ist  das  Ehrendoktorat  der  Prager  Deut- 
schen  Universitat  verliehen  worden.  Die 
»Bertramka«,  das  Landhaus,  in  dem  Mozart 
den  Don  Juan  vollendete,  ist  aus  dem  Besitz 
des  Salzburger  Mozarteums  in  die  Hande  der 
»Mozartgemeinde  der  Tschechoslowakischen 
Republik«  iibergegangen.    Erich  Steinhard 

IEN:  Der  F-moll-Sinfonie  von  Dimitrij 
Schostakowitsch  ebnete  der  Berliner 
Erfolg  den  Weg  in  die  Gesellschaftskonzerte, 
wo  sich  RobertHeger  ihrer  mit  liebevoller  Sorg- 
falt  annahm  und  ihr  eine  herzliche  Aufnahme 
sicherte.  GewiB,  diese  Sinfonie  eines  Zweiund- 
zwanzigjahrigen  ist  der  erstaunliche  und  iiber- 
raschende  Beweis  ungemeinen  Talentiertseins. 
Talent  steckthier  in  jedem  Blutstropfen,  Talent 
spritzt  aus  allen  Poren;  aber  es  ist  weniger  ein 
urrussisches,  revolutionares  Talent,  als  eine 
schlaue,  gerissene,  mit  allen  Salben  westlicher 
Zivilisation  geriebene  Begabung.  Oder  eine 
musikalisch  dialektische  Routiniertheit,  deren 
Vorziige  sich  in  einer  aphoristischen,  pointen- 
reichen,  epigrammatisch  zugespitzten  Diktion 
erschopfen.  —  Ein  neues  Violinkonzert  von 
Otto  Siegl  hat  vor  allem  den  einen  Vorzug,  daB 
es  wirklich  Konzert  sein  will,  nicht  aufge- 
schwollene  Sinfonie  mit  unterlegtem  Solo- 
geigentext,  wie  dies  in  ganzlicher  Verwirrung 
der  Begriffe  bei  konzertanten  Sch6pfungen 
aus  den  letzten  Jahrzehnten  so  haufig  der 
Brauch  war.  Otto  Siegl  komponiert  »material- 
echt«  oder,  wenn  man  will,  im  Sinne  neuer 
Sachlichkeit,  die  sich  vom  Spirituellen,  Sym- 
bolhaften  abkehrt  und  nur  das  Wesentliche, 
die  Erscheinung  an  sich,  gelten  laBt.  Material- 
echt  ist  gleich  der  Hauptgedanke  des  ersten 
Satzes;  typisch  geigerischer  Stoff,  charakte- 
ristische  Pragungen,  wie  sie  zur  Zeit  der 
barocken  Hochbliite  der  Violinmusik  iiblich 
waren,  in  freier,  rrioderner  Auffassung  nach- 
gebildet.  Die  motorischen  Impulse  dieses  Ge- 


dankens  halten  den  Satz  in  stetem  FluB,  ob- 
schon  es  da  und  dort  auch  merkwiirdige  Kom- 
plikationen,  Stimmverknotungen,  satztech- 
nische  Undurchsichtigkeiten  gibt.  Frei  und 
unbeschwert  von  solchen  Hemmungen  wickelt 
sich  im  Finale  der  Ablauf  der  Gedanken  ab. 
Wobei  mit  einem  schlanken,  kapriziosen  zwei- 
ten  Thema  eine  Bildung  von  besonderem  Ori- 
ginalitatswert  dem  Haupteinfall  an  die  Seite 
tritt.  Christa  Richter  war  die  ausgezeichnete, 
technisch  und  musikalisch  gleich  sichere  Inter- 
pretin  des  neuen  Werkes,  das  seine  Urauf- 
/iihrung  im  Akademischen  Orchesteruerein  unter 
Perdinand  Groflmanns  Leitung  erlebte.  —  Un- 
bekiimmert  um  alle  Problematik  der  Gegen- 
wart  iiberlaBt  sich  Rudolf  Kattnig  ganz  sei- 
nem  frischen,  geradlinigenMusikantennaturell. 
Eine  reiche,  phantasievolle  Begabung,  die 
allerdings  auch  sehr  zum  Flachen,  Allzuge- 
falligen  und  -billigen  hinneigt.  In  diesem 
Sinn  geht  seine  zweite  Sinfonie  g-moll  noch 
um  einige  entschlossene  Schritte  weiter  und 
iiberschreitet  die  Grenze,  wo  das  Naive  ein- 
faltig,  das  Leichte  seicht  wird.  In  der  Serenata 
—  die  sordinierten  Streicher  singen  eine  leicht- 
fiiBige  Carmenmelodie  und  die  Fagotte  ver- 
treiben  sich  mit  artigen  Spassettln  die  Zeit  — 
oder  in  dem  wirbeligen,  hauptsachlich  auf  den 
rhythmischen  Effekt  gestellten  SchluBsatz 
macht  er  sich's  und  den  Horern  entschieden 
viel  zu  leicht.  Heinrich  Kralik 

IESBADEN:  Die  Auslese  an  Neuheiten 
war  maBig.  H.  Suters  le  Laudi  verebbte 
trotz  glanzender  Vorbereitung  Karl  Schurichts 
ziemlich  spurlos.  Gutes  Ubungsmaterial  fiir 
den  Chor,  der  sich  treff lich  bewahrte,  sonst  eine 
bessere  Mannergesangsvereins-Angelegenheit, 
bei  der  Brahms  und  Felix  Woyrsch  Pate  stan- 
den.  Von  Respighis  Pini  diRoma,  einem  klang- 
lich  gut  ausgewogenen  impressionistischen 
Stimmungsbild,  wird  dem  Publikum,  wie  es 
eben  ist,  die  Episode  des  grammophonerzeug- 
ten  Nachtigallgezwitschers  wohl  am  starksten 
in  Erinnerung  bleiben.  In  die  neue  Klangwelt 
fiihrte  unter  Joseph  Rosenstock  Karl  Rathaus 
mit  seiner  Ouvertiire  op.  22:  trotz  einiger  Un- 
ausgeglichenheiten  lieB  das  Niveau  des  Werkes 
aufhorchen  und  mehr'  erhoffen. 

Emil  Hbchster 
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NEUE  WERKE 

Walter  Braunjels  hat  seine  letzte  Oper  nach 

einem  Grimmschen  Marchen  geschaffen.  Sie 

heiBt  »Der  glaserne  Berg«. 

Otto  Klemperer  hat  Text  und  Musik  zu  zwei 

Kurzopern  geschrieben,  die  rein  musikalische 

Titel  tragen:   »Allegro  und  Andante«  und 

»Walzer,  Onestep  und  Andante«. 

Die  Buhnenrnusik  zu  der  »Oedipus«-Auffiih- 

mng   des  Staatl.  Schauspielhauses  schrieb 

George  Antheil. 

Franz  Schreker  vollendete  die  Partitur  einer 
Suite  fiir  Kammerorchester.  Das  Werk,  das 
im  Auftrag  der  Reichsrundfunkgesellschaft 
entstanden  ist,  und  in  welchem  der  Komponist 
seine  Eriahrungen  als  Rundiunkhorer  und 
Rundiunkdirigent  verwertet  hat,  widmete  er 
dem  Breslauer  Sender. 

OPERNSPIELPLAN 

BERLIN:  Die  Staatsoper  Unter  den  Linden 
hat  d'Alberts  neue  Oper  »Die  schwarze 
Orchidee«  erworben. 

In  der  Staatsoper  am  Platz  der  Republik  wer- 
den  Ravels  »L'heure  espagnole«  und  »Le 
pauvre  matelot«  von  Milhaud  zur  Berliner 
Erstauffiihrung  gelangen. 

HAMBURG:  Das  Stadttheater  hat  zwei  ein- 
aktige  Opern  »Belsazar«  und  »Lebens- 
lichter«  von  Hans  E.  Pero  angenommen. 

KOTTBUS:  »Das  korsische  Gesetz«,  Oper  in 
.einem  Akt  von  Walter  v.  Simon,  wurde 
vom  Stadttheater  zur  Auffiihrung  in  dieser 
Spielzeit  erworben. 

STUTTGART:  Generalintendant  Kehm  hat 
fiir  die  Staatsoper  die  beiden  einaktigen 
Opern  von  Hermann  Reutter  »Der  verlorene 
Sohn«  (Urauffiihrung)  und  »Saul«  (Erstauf- 
fiihrung)  erworben,  die mit  der  Oper  »Gazellen- 
horn«  von  Hugo  Herrmann  (Urauffiihrung) 
in  dieser  Spielzeit  an  einem  Abend  gegeben 
werden.  . 

Mit  Ausnahme  der  Mailander  Scala,  die  seit 
mehreren  Jahren  auf  Anregung  Toscaninis 
ihre  Piorten  im  Novernber  6ffnet  und  mit  Aus- 
nahme  der  San  Carlo-Oper  in  Neapel,  die  wegen 
Umbaus  bis  Marz  geschlossen  bleiben  muB, 
haben  die  italienischen  Opernbiihnen  daran 
festgehalten,  die  Wintersaison  1928/29  tra- 
ditionsgemaB  am  26.  Dezember  beginnen  zu 


lassen.  Die  Wahl  der  Er6ffnungsvorstellung 
war  von  jeher  bedeutsam  und  vermittelte  Ein- 
blicke;  denn  da  sie  EinrluB  auf  das  Abonne- 
ment  hatte,  so  wurde  sie  so  ausgesucht,  daB 
man  dem  Geschmack  des  Publikums  entgegen- 
kam.  Uberblickt  man  daher  den  italienischen 
Opernspielplan  vom  26.  Dezember  1928,  so 
nndet  man  vor  allen  Dingen  die  so  gut  wie 
vollstandige  Verdrangung  der  auslandischen 
Musik,  vor  allem  Wagners,  der  sonst  eine  groBe 
Rolle  spielte.  AusschlieBlich  Brescia  hat  mit 
Tannhauser  eroffnet. 

Unter  den  gewahlten  Opern  steht  das  Verdi- 
Repertoire  an  erster  Stelle,  nicht  nur  mit  den 
gewohnten  Schlagern,  sondern  in  mehreren 
Stadten  auch  mit  der  »Macht  des  Schicksals«, 
auf  die  offenbar  der  deutsche  Erfolg  der  Wer- 
felschen  Bearbeitung  neuerdings  die  Blicke  ge- 
lenkt  hat.  Puccini  steht  diesmal  mehr  im 
Hintergrund  als  sonst,  nachdem  man  ihn  seit 
dem  Tod  1924  fast  zu  Tode  gespielt  hat.  Da- 
gegen  findet  sich  nicht  nur  der  schon  histo- 
rische  »Cavalleria«-»Bajazzo«-Abend,  sondern 
man  hat  auch  auf  Mascagnis  »Rantzau«  zu- 
riickgegriffen.  Auffallend  ist  die  Wahl  von 
zwei  Werken  von  Alfredo  Catalani  (1854  bis 
1893),  der  nach  seinem  friihen  Tod  vergessen 
schien  und  nun  eine  Renaissance  erlebt,  nicht 
nur  mit  der  »Loreley«  von  1890,  sondern  auch 
mit  seinem  Friihwerk  »Dejanica«  von  1883. 
Man  sollte  es  in  Deutschland  mit  seiner 
»Wally«  versuchen,  die  ja  den  deutschen  Stoff 
der  »Geyerwally«  von  Wilhelmine  von  Hillern 
behandelt. 

Die  Konigliche  Oper  in  Roirt  hat  die  »Norma« 
nach  25  Jahren  ausgegraben.  Damit  ist  Bellini 
erschopft,  wahrend  sonst  noch  zwar  Ponchielli 
mit  der  »Gioconda«,  aber  weder  Rossini  noch 
Donizetti  zu  Wort  gekommen  sind.  Imganzen 
also  ist  die  Signatur:  Nichts  Auslandisches  und 
nichts  Modernes  und  wie  in  den  Zeiten  der 
Risorgimento:  Viva  Verdi! 

Maximilian  Claar 

KONZERTE 

BRUCHSAL:  Fiir  die  nachsten  Auffiih- 
rungen  der  historischen  Konzerte  im  Bruch- 
saler  Schloji  sind  jetzt  die  Termine  festgesetzt: 
sie  werden  am  15.,  16.  und  iy.  Juni  stattiin- 
den.  Die  Leitung  hat  Josef  Krips  (Karlsruhe) 
iibernommen.  Als  musikwissenschaftlicher 
Bearbeiter  der  Kompositionen,  die  aus  dem 
Archiv  des  Grafen  Schonborn  stammen,  ist 
wiederum  Fritz  Zobeley  (Heidelberg)  tatig. 
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DARMSTADT:  Auf  der  Jubilaumstagung 
des  Reichsverbandes  Deutscher  Tonkiinst- 
ler  und  Musiklehrer  gelangte  Hermann  Kun- 
digrabers  Kammerduo  fiir  Violine  und  Viola, 
op.  16,  durch  Stefan  Frenkel  und  Herbert 
Scholz  zur  Urauffuhrung. 

ELBERFELD:  Ein  Quintett  fur  Streich- 
orchester  von  Heinrich  Kaminski  ist  zur 
Urauffiihrung  im  Februar  von  Franz  v.  Hoeji- 
lin  angenommen  worden.  Eine  Wiederholung 
nndet  in  Barmen  statt. 

GERA:  Durch  den  Musikalischen  Verein 
gelangte  die  Suite  von  Albert  Noelte  unter 
Leitung  von  Heinrich  Laber  mit  starkem  Er- 
folg  zur  deutschen  Erstauffuhrung. 

IENINGRAD:  Von  der  Staatlichen  Akade- 
Jmischen  Philharmonie  werden  in  der  Kon- 
zertsaison  1928/29  wieder  Abonnementskon- 
zerte  veranstaltet;  im  ganzen  84.  Das  Pro- 
gramm  verhei£St  u.  a.  Schubert:  2.,  4.,  6., 
7.  Sinfonie,  Quartette  Es-dur,  d-moll,  g-moll; 
von  Tschaikowskij  alle  sechs  Sinfonien,  das 
Violin-  und  ein  Klavierkonzert,  »Manfred«, 
»Francesca  da  Rimini«,  »Romeo  und  Julia«; 
Requiem  von  Brahms;  »Tristan  und  Isolde« 
(2.  Akt);  »Parsifal«  (3.  Akt);  Schumanns 
»Manfred«;  Monteverdi-Malipiero  »Orpheus«; 
Mahlers  »Lied  von  der  Erde«;  Strawinskij 
»Oedipus  Rex«,  »Mavra«  und  »Apoilo  Musa- 
getes«;  zum  erstenmal  einen  Johann  StrauB- 
Walzerabend.  —  Von  neuen  russischen  Au- 
toren:  Sinfoniette  und  Klavierkonzert  von 
Wladimir  Schtscherbatschoff,  eine  Suite  aus 
der  Oper  »Nase«  von  Dmitrij  Schostakowitsch 
(nach  Gogol),  3.  und  9.  Sinfonie  von  Nicolaj 
Mjaskowskij,  3.  Sinfonie  von  Maximilian 
Steinberg;  von  seinen  anderen  Werken: 
Sinfonisches  Poem;  Transkriptionen  alter 
Meister  vom  14.  bis  zum  18.  Jahrhundert  von 
S.  Wassilenko,  ein  Klavierkonzert  von  Strelni- 
koff,  2.  Sinfonie,  »Leda«  (Poem)  und  Suite  aus 
dem  Ballett  »Der  rote  Mohn«  von  Reinhold 
Gliĕre,  »Telescop«  Nr.  2  von  Polowinkin,  Suite 
aus  dem  Ballett  »Kandid«  von  Knipper,  Sin- 
fonie  von  Popow,  »Die  3  Palmen«  (nach  dem 
Gedicht  von  Lermontoff)  von  Alexander  Spen- 
diarow.  Von  Alexander  Glasunoff  Violinkon- 
zert,  3.,  5.  und  8.  Sinfonie;  Prokofieff:  Klavier- 
konzert  Nr.  1,  Klassische  Sinfonie,  Suite  aus 
dem  »Schut«.  —  Als  Dirigenten  wurden  ver- 
pnichtet  H.  Abendroth,  E.  Ansermet,  H.  Knap- 
pertsbusch,  Fr.  Busch,  O.  Klemperer,  A.  Gla- 
sunoff,  W.  Ssuk,  A.  Gauk,  W.  Dranischnikog, 
N.  Matko,  M.  Steinberg,  G.  Scheidler,  S.  Was- 
silenko,  R.  Gliere. 


IUNEBURG:  Der  hiesige  Musikuerein  wird 
Jim  Marz  eine  weltliche  Kantate  Perruccio 
Busonis  »Der  Sonnabend  im  Dorfe«  urauf- 
fiihren.  Der  Direktor  des  Vereins  Gottwaldt- 
Tarnowski  hat  von  der  Witwe  Busonis  das 
Manuskript,  das  der  Komponist  mit  17  Jahren 
geschrieben  hat,  erhalten. 

MEISSEN:  Im  Februar  gelangen  in  der 
Johanniskirche  durch  den  Kirchenchor 
unter  Leitung  von  Alfred  Walther  die  ersten 
drei  und  der  letzte  (siebente)  Teil  des  Orato- 
riums  »Heimkehr«  von  Hans  Fahrmann  zur 
Urauffiihrung. 

PARIS:  Der  Heldentenor  am  Badischen 
Landestheater  in  Karlsruhe  Theo  Strack 
errang  in  zwei  Sinfoniekonzerten  im  Thĕatre 
des  Champs-Elysĕes  mit  Wagner-Gesangen 
einen  vollen  Eriolg. 

TAGESCHRONIK 

Das  nachste  deutsche  Handel-Fest,  das  im  Mai 
in  Halle  stattrindet,  wird  die  Urauffiihrung  von 
Handels  »L'Allegro  e  il  Pensierose«  in  der  Be- 
arbeitung  von  Arnold  Schering  bringen.  Die 
musikalische  Leitung  wird  in  den  Handen  von 
Aifred  Rahlwes  liegen. 

Das  VII.  Deutsche  Brahms-Fest  der  Deutschen 
Brahms-Gesellschaft  nndet  vom  29.  Mai  bis 
2.  Juni  ig2g  in  Jena  unter  Leitung  von  Wil- 
helm  Furtwangler  und  unter  Mitwirkung  des 
Berliner  Philharmonischen  Orchesters  statt. 
Das  zweite  Heinrich  Schiitz-Fest  der  Heinrich 
Schiitz-Gesellschaft  e.  V.,  Sitz  Dresden,  findet 
vom  15.  bis  iy.  Mdrz  in  Celle  statt. 
Die  Tagung  der  Bruckner-Gesellschaft  fand  in 
Augsburg  unter  dem  Vorsitz  des  Bruckner- 
Forschers  Prof.  Max  Auer  statt.  Die  Gesell- 
schaft,  der  die  anderen  Bruckner-Vereini- 
gungen  korporativ  angeschlossen  sind,  ist  in 
letzter  Zeit  reformiert  worden;  ihr  Sitz  soll 
Osterreich  werden.  Die  groBe  kritische  Ge- 
samtausgabe  der  Werke  des  Meisters,  die  im 
Auftrag  der  Wiener  Nationalbibliothek  von 
den  Universitatsdozenten  Dr.  Robert  Haas  und 
Dr.  Alfred  Orel  bei  Dr.  Benno  Filser  in  Augs- 
burg  herausgegeben  wird,  soll  im  Jahre  1929 
zu  erscheinen  beginnen. 

Die  »Deutsche  Kammermusik  Baden-Badenc 
erweitert,  wie  bereits  in  Heft  XXI/3  der 
»Musik«  erwahnt,  fiir  die  Auffuhrungen  1929 
ihren  Aufgabenkreis  durch  Einbeziehung  von 
Originalmusik  fiir  den  Rundfunk.  Die  »Deutsche 
Kammermusik«  arbeitet  unter  Mitwirkung  der 
Reichs-Rundfunk-Gesellschaft  an  der  Er- 
langung   einer   arteigenen  Rundiunkmusik 
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(Instrumental-  und  Vokalmusik,  Horspiel, 
Rundiunkoper) ,  bei  der  die  bei  Ubertragungen 
gemachten  akustischen  Eriahrungen  ver- 
wertet  werden  sollen.  —  Das  Programm  1929 
erstrebt  ferner  die  F6rderung  der  Laienmusik 
(Hausmusik)  in  jeder  Gestalt  und  des  musika- 
lischen  Laientheaters;  es  umiaBt  auBerdem  die 
Kammeroper,  das  Tamspiel  und  die  Panto- 
mime.  Auch  das  Problem  »Film  und  Musikn 
soll  wieder  zur  Diskussion  gestellt  werden.  Aus- 
kunft  durch  Heinrich  Burkard,  p.  Adr.  Pro- 
grammrat  der  deutschen  Rundfunkgesell- 
schaften,  Berlin  W  g,  Potsdamer  Strafte  4. 
Das  Zentralinstitut  fur  Erziehung  und  Unter- 
richt  veranstaltet  vom  Januar  bis  Mai  ig2g 
eine  Reihe  von  musikpddagogischen  Vortragen, 
in  denen  Aufgaben  und  Ziele  der  modernen 
Musikerziehung  durchReferate  und  praktische 
Beispiele  erortert  werden.  Die  Vortrage  rinden 
jeweils  an  einem  Mittwoch  abends  8  Uhr  im 
grofien  Saal  des  Zentralinstituts  fiir  Erziehung 
und  Unterricht,  Berlin  W  55,  Potsdamer 
Strafte  120  statt.  Zwei  Vortrage  sind  bereits 
gehalten  worden:  9.  Januar  Proiessor  Dr.  Hans 
Joachim  Moser:  »Das  Volkslied  in  der  Schule«, 

23.  Januar  »Offene  Singstunde«  unter  Leitung 
von  Professor  Fritz  Jode.  Das  Programm  sieht 
weiter  folgende  Themen  und  Reierenten  vor: 
6.  Februar  Studienratin  Susanne  Trautwein: 
»Musik  im  Gesamtunterricht«,  Dr.  Hans 
Fischer:  »DieMatthaus-Passion  in  der  Schule«, 
6.  Marz  Heinrich  Jacoby:  »Spannung  — 
Ruhe  —  St6rung«,  Biologische  Grundlagen 
der  Ausdrucks-  und  Gestaltungsfahigkeit  und 
ihre  bewuBte  Beherrschung  in  der  Musik, 
20.  Marz  Sven  Scholander :  »Deutsche  Volks- 
lieder  zur  Laute«,  3.  April  Dr.  Kurt  Johnen: 
»Neue  Wege  zur  Energetik  des  Klavierspiels«, 

24.  April  Charlotte  BlensdorJ:  »Musik  im  Kin- 
dergarten«,  1.  Mai  Oberregierungs-  und  Schul- 
rat  Kolrep:  »Musikin  der  Volksschule«.  Anmel- 
dungen  sind  zu  richten  an  das  Zentralinstitut 
fiir  Erziehung  und  Unterricht,  Berlin  W  35, 
Potsdamer  StraBe  120.  Einzelkarten  zum 
Preise  von  Mk.  1 . —  sind  in  der  Geschaitsstelle 
des  Zentralinstituts  sowie  an  der  Abendkasse 
erhaltlich. 

Die  groBe,  von  dem  Reichskartell  der  Musik- 
verbraucher  Deutschlands  einberufene  Ver- 
sammlung  hat  eine  bedeutsame  Bewegung 
innerhalb  der  deutschen  Komponistenschaft 
ausgelost.  Drei  der  Prominentesten  der  Unter- 
haltungsmusik,  namlich  Hugo  Hirsch,  Walter 
Kollo,  Rudolf  Nelson,  sind  an  die  Spitze  eines 
Aktionsausschusses  getreten,  der  sich  den  so- 
fortigen    ZusammenschluB   aller  deutschen 


Komponisten  und  die  gemeinsame  Vertretung 
ihrer  Interessen  gegeniiber  den  Musikverbrau- 
chern  zur  Aufgabe  gestellt  hat.  Es  ist  zu 
hoffen,  daB  durch  diese  Aktion  ein  Ausgleich 
zwischen  den  beiden  groBen  zur  Zeit  bestehen- 
den  Auffiihrungsrechtsgenossenschaften  ge- 
schaffen  wird,  damit  die  Begriindung  der  von 
den  Musikverbrauchern  mit  Recht  geforderten 
einheitlichen  Auffiihrungsrechtsanstalt  fiir 
Deutschland  ins  Leben  gerufen  wird.  —  Der 
neugegriindete  AktionsausschuB  fur  den  Zu- 
sammenschluB  aller  deutschen  Komponisten 
erhielt  u.  a.  von  Richard  StrauB,  Max  v.  Schil- 
lings,  E.  N.  v.  Reznicek,  Telegramme,  in  denen 
diese  dem  AusschuB  ihre  vollste  Sympathie 
zum  Ausdruck  bringen  und  einen  baldigen 
Erfolg  der  Bemiihungen  um  die  Einigung  aller 
deutschen  Komponisten  wiinschen. 
An  Stelle  von  Professor  Georg  Schumann  ist 
der  Staatssekretar  im  preuBischen  Ministe- 
rium  des  Innern,  Dr.  Wilhelm  Abegg  zum  Prd- 
sidenten  des  Reichsverbandes  der  gemischten 
Chbre  Deutschlands  gewahlt  worden.  Schu- 
mann  trat  aus  beruflichen  Griinden  zuriick. 
Das  Mozarteum  in  Salzburg  tragt  sich  mit  dem 
Gedanken,  in  Sahburg  eine  Dirigentenschule 
ins  Leben  zu  ruien,  die  jedes  Jahr  in  der  Zeit 
von  Mitte  Juli  bis  Ende  September  Schiilern 
aus  allen  Landern  Gelegenheit  bieten  will,  sich 
in  der  Kunst  des  Dirigierens  und  in  den  damit 
zusammenhangenden  Fachern  zu  vervoll- 
kommnen. 

Das  erste  Theaterstiick  mit  Grammophon- 
orchesterbegleitung.  Mit  der  Marchenkomodie 
»Hans  Dampf «  von  Robert  A.  Stemmle,  Musik 
von  Hans  Uldall  (Meiningen) ,  ist  zum  ersten- 
mal  in  der  Theatergeschichte  der  Versuch  ge- 
macht  worden,  die  Begleitmusik  durch  Schall- 
platten  wiederzugeben.  Die  Musik  wurde  von 
der  Deutschen  Grammophon-Gesellschaft,  Ber- 
lin,  aufgenommen,  und  zwar  durch  das  vom 
Komponisten  dirigierte  Orchester  der  Stad- 
tischen  Oper.  Die  Deutsche  Grammophon- 
Gesellschaft  hat  einen  Apparat  konstruiert, 
den  Polypharapparat,  der  den  Orchesterklang 
unverandert  wiedergibt.  »Hans  Dampf«  wurde 
am  i2.Dezember  in  Meiningen  mit  Orchester 
und  in  Nordhausen  unter  Benutzung  der 
Schallplatten  uraufgefiihrt.  Sechs  bis  sieben 
weitere  Biihnen  haben  das  Werk  meistens 
unter  Benutzung  der  neuen  Errindung  an- 
genommen. 

Die  Neue  Bach-Gesellschaft  hat  die  Grabstatte 
Johann  Sebastian  Bachs  in  der  Johanniskirche 
zu  Leipzig  unter  ihren  Schutz  genommen.  Sie 
wird  die  wiirdige  Instandsetzung  der  Bach- 
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Gruft  veranlassen  und  iibernimrnt  die  laufen- 
den  Instandhaltungskosten.  Nach  Beendigung 
der  erforderlichen  Bauarbeiten  wird  die  Gruft, 
in  der  auch  Gellert  ruht,  an  allen  Werktagen 
von  10  bis  1  Uhr  fur  den  freien  Eintritt  ge- 
6ffnet  sein.  Mit  dieser  Regelung  diirfte  der 
Streit  um  den  Verbleib  der  Gebeine  Bachs  be- 
endet  sein;  es  war  bekanntlich  der  Vorschlag 
laut  geworden,  sie  in  die  Thomaskirche  zu 
iibertiihren,  doch  hat  der  Kirchenvorstand  der 
Johanniskirche  dies  Ansinnen  rundweg  abge- 
lehnt. 

Die  Stadt  Miihlhausen  in  Thuringen  errichtet 
Johann  Sebastian  Bach,  der  dort  im  Jahre 
1707  als  Organist  wirkte,  ein  Denkmal, 
Unlangst  ist  in  Aversa,  seiner  Vaterstadt,  Do- 
menico  Cimarosa  ein  Denkmal  errichtet  wor- 
den.  Sein  Schopier  ist  der  kalabresische  Bild- 
hauer  Francesco  Jerace,  von  dem  das  Beet- 
hoven-Denkmal  im  Hof  des  Konservatoriums 
in  Neapel  stammt.  Die  »Musik«  brachte  im 
sechsten  Heft  des  XVIII.  Jahrgangs  eine  Ab- 
bildung  des  wenig  bekannten  Monuments. 
In  Weiden  in  der  Oberpfalz,  wo  Max  Reger 
seine  Jugendzeit  verbracht  hat,  wird  an  seinem 
damaligen  Wohnhaus  eine  Gedenktajel  aus 
Marrnor  angebracht. 

In  Oberndorl  an  der  Salzach  wurde  zu  Weih- 
nachten  ein  von  dem  Landesverband  der  baye- 
rischen  Bildungsbeamten  gestiftetes  Denkmal 
fiir  den  Dichter  und  den  Komponisten  des 
VJ eihnachtsliedes  »Stille  Nacht,  heilige  Nacht«, 
den  HiKsprediger  Josef  Mohr  und  den  Hilfs- 
lehrer  Franz  Gruher,  feierlich  enthiillt. 
Von  bekannteren  Komponisten  wurden  am 
1.  Januar  1929  die  nachfolgenden  frei:  Franz 
Bahr,  Curti,  Oskar  Eichberg,  Goltermann, 
Gouvy,  Lichner,  Rud.  Nierrjann,  Jul.  Schulhoff , 
Weinzierl,  Jul.WeiBund  derWienerOperetten- 
komponist  Karl  Zeller. 

Der  vom  Gouverneur  von  Rom  ausgesetzte 
Preis  von  25000  Lire  fiir  eine  Oper  ist  dem 
Komponisten  Pranco  Cavasola  verliehen  wor- 
den.  Die  Oper  auf  einen  Text  von  Arturo  Ros- 
sato  ist  der  Einakter  »11  gobbo  delCalifo«  (Der 
Narr  des  Kalifen) ;  sie  wird  ihre  Urauffiihrung 
in  der  Kgl.  Oper  in  Rom  erleben.  Das  Bedeut- 
same  an  der  Preisverteilung  ist,  daB  Cavasola 
bisher  in  Wort  und  Schrift  zu  den  heftigsten 
Futuristen  gehorte.  M.  C. 

Einen  bemerkenswerten  Schritt  zur  Uberwin- 
dung  der  Theaterkrise  hat  die  Rudolstddter 
Stadtverwaltung  unternommen.  Die  Stadt  hat 
von  den  zustandigen  Aufsichtsbeh6rden  die 
Erlaubnis  eingeholt,  eine  Lotterie  zur  Stiitzung 
ihres  Stadttheaters  aufzulegen,  und  zwar  sollen 


500000  Lose  a  1  Mark  verkauft  werden.  Die 
Gesamtsumme  der  Preise  soll  etwas  iiber 
100 000  Mark  betragen.  Im  Magistrat  wurde 
mitgeteilt,  daB  auch  andere  thiiringische  Stadte 
ahnliche  Plane  verfolgen. 
Unter  Leitung  von  J.  G.  Mraczek  hat  sich  in 
Dresden  eine  Anzahl  von  Kiinstlern  unter  dem 
Namen  Dresdner  Kammerorchester  zusammen- 
geschlossen,  um  alte  und  moderne  Musik  zu 
ptlegen. 

Gustav  Grojimann,  der  erste  Opernkapell- 
meister  des  Stadttheaters  in  Stettin,  hat  mit 
den  Konzertmeistern  des  stadt.  Orchesters 
Kurt  Bautz  (Violine)  und  RudolJ  Metzmacher 
(Cello)  ein  Kammermusiktrio :  »Grol3mann- 
Trio«  gegriindet,  das  sich  zur  Aufgabe  ge- 
macht  hat,  neben  klassischen  Werken  beson- 
ders  Werke  moderner  und  zeitgenossischer 
Komponisten  zur  Auffiihrung  zu  bringen. 
Die  wertuollste  Tieffenbrucker-Geige.  FiirMusik- 
freunde  und  Liebhaber  klassischer  Antiqui- 
taten  dtirfte  es  von  Interesse  sein,  zu  erfahren, 
daB  die  wohl  originellste  Sch6pfung  des  Geigen- 
machers  Tieffenbrucker  sich  in  einem  Ordens- 
konvent  Dalmatiens  in  Verwahrung  betindet 
und  fiir  sie  im  Kaufwege  ein  neuer  Besitzer 
gesucht  wird.  Es  ware  wiinschenswert,  daB 
diese  kostbare  Geige,  die  man  zu  den  seltensten 
zahlen  kann,  in  wiirdigen  neuen  Besitz  gelangt. 


Cosima  Wagner  ist  am  25.  Dezember  gi  Jahre 
alt  geworden. 

Den  hauptamtlichen  Lehrern  an  der  Wiirtt. 
Hochschule  fiir  Musik  in  Stuttgart  Hermann 
Roth,  Dr.  Hugo  Holle  und  Walter  Rehberg  ist 
die  Dienstbezeichnung  »Professor  der  Musik« 
verliehen  worden.  Ebenso  wurde  die  Konzert- 
sangerin  und  Lehrerin  an  der  Berliner  Staat- 
lichen  Akademie  fiir  Kirchen-  und  Schulmusik, 
Hertha  Dehmlow,  vom  preuBischen  Ministe- 
rium  fiir  Wissenschaft,  Kunst  und  Volksbil- 
dung  zum  Pro/essor  ernannt. 
Die  Generaldirektion  der  Bundestheater  hat 
mit  dem  Intendanten  des  Frankfurter  Opern- 
hauses  Clemens  Krauji  einen  Vertrag  abge- 
schlossen,  wonach  KrauB  fiir  fiinf  Jahre  als 
Direktor  der  Wiener  Staatsoper  verpflichtet 
wurde.  —  Kapellmeister  H.  W.  Steinberg  wird, 
nachdem  er  die  Engagementsantrage  des 
Staatstheaters  in  Wiesbaden  und  der  Berliner 
Staatsoper  abgelehnt  hat,  weiter  in  Prag  ver- 
bleiben  und  den  Titel  Operndirektor  fiihren. 
Kammersanger  Carl  Clewing  (Berlin)  ist  zum 
Pro/essor  fiir  Gesang,  Stimmbildung  und  prak- 
tische  Phonetik  an  der  Wiener  Hochschule  fiir 
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Musik  ernannt  worden.  —  Die  Konzert-  und 
Oratoriensangerin  Emy  v.  Stetten  ist  ab  Ostern 
als  Lehrerin  fiir  Sologesang  und  Stimmbildung 
an  die  Staatl.  Akademie  fiir  Kirchen-  und 
Schulmusik  in  Berlin  beruien  worden.  — 
Musikdirektor  M.  Spindler  (Dortmund)  wurde 
zum  kiinstlerischen  Leiter  des  Stddt.  Musik- 
vereins  in  Castrop-Rauxel  i.  W.  gewahlt. 

*     *  * 

Anmerkungen  zu  unseren  Beilagen 

Das  Liszt-Portrdt  von  Sally  v.  Kiigelgen,  einer 
Verwandten  des  beriihmten  Gerhard  v.  Kiigel- 
gen,  ist  wohl  die  letzte  bildliche  Darstellung 
des  Meisters.  Bestechend  wirkt  der  Glanz  der 
Augen  in  dieser  naturwahren  und  naturnahen 
Portratierung.  —  Liszts  Spanische  Rhapsodie 
wurde  1863/64  in  Rom  geschaffen  als  Erinne- 
rung  an  des  Meisters  Reise  durch  Spanien. 
1867  wurde  das  Werk  durch  C.  F.  W.  Siegel 
veroffentlicht.  Unsere  Nachbildung  zeigt  eine 
Seite  des  mit  vielen  Korrekturen  versehenen 
Manuskripts.  Das  Bildnis  wie  die  Rhapsodie 
bildeten  Hauptstiicke  der  letzten  Versteigerung 
von  Autographen  des  Liepmannssohnschen 
Antiquariats  in  Berlin. 

AUS  DEM  VERLAG 

Richard  Strauji  veroffentlicht  demnachst  im 
Verlage  von  jF.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig,  funf 
neue  Lieder  op.  77,  »Gesange  des  Orients«, 
Nachdichtungen  aus  dem  Persischen  und 
Chinesischen  von  Hans  Bethge.  Die  Urauf- 
fiihrung  wird  im  Mai  1929  im  Rahmen  der 
groBen  Berliner  Musikwoche  im  Charlotten- 
burger  SchloB  mit  dem  Komponisten  am 
Pliigel  stattrinden. 

Ein  »Handbuch  des  Tanzes«,  das  in  lexika- 
lischer  Anordnung  den  Tanz  in  allen  seinen 
Beziehungen  behandelt,  wird  1929  von  Uni- 
versitatsprofessor  Dr.  V.  Junk  herausgegeben. 
Es  ergeht  an  alle  solistisch  wirkenden  Tanzer 
und  Tanzerinnen,  sofern  sie  den  versendeten 
Fragebogen  nicht  erhalten  haben  sollten,  die 
Bitte,  sich  umgehend  an  den  Verlag  Ernst 
Klett  in  Stuttgart  zu  wenden. 
Der  5i.Jahrgang  der  )>Vereinigten  Kalender 
Hesse-Stern«  (Max  Hesses  Verlag,  Berlin- 
Schoneberg)  ist  erschienen.  Dieses  drei  Bande 
umfassende  bewahrte  Handbuch  fiir  die  musi- 
kalische  Welt  ist  diesmal  besonders  verbessert 
und  vermehrt  worden  und  weist  den  statt- 
lichen  Umfar.g  von  2200  Seiten  auf.  Auch  der 
neue  Jahrgang,  der  angesichts  seines  iiber- 
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reichen  Inhalts  auBerst  preiswert  ist,  wird 
jedem  unentbehrlich  sein,  der  irgendwie  zum 
Musikleben  in  Beziehung  steht. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Selma  Nicklaji-Kempner  ist  im 
80.  Lebensjahr  gestorben.  Ihre  hervor- 
ragenden  Stimmittel  wurden  friih  erkannt. 
Jenny  Meier  bildete  sie  aus.  Schon  mit  siebzehn 
Jahren  trat  sie  bei  Kroll  auf.  Ihre  Laufbahn 
als  Opernsangerin  fiihrte  sie  iiber  Augsburg, 
Leipzig,  Aachen  nach  Rotterdam.  Hier  hei- 
ratete  sie  den  Kapelimeister  NicklaB,  siedelte 
mit  ihm  nach  Wien  iiber  und  widmete  sich, 
nachdem  sie  die  Biihne  verlassen  hatte,  dem 
padagogischen  Wirken.  Als  ausgezeichnete 
Lehrerin  an  der  Musikakademie  in  Wien  und 
spater  am  Sternschen  Konservatorium  in  Berlin 
war  sie  hochgescha.tzt.  Auch  als  feinkultivierte 
Liedersangerin  feierte  sie  lange  ZeitTriumphe. 

MUNCHEN:  Der  Kammervirtuose  und 
Komponist  Ludwig  Freytag  ist  im  Alter 
von  65  Jahren  verschieden.  Er  war  ein  hervor- 
ragender  Vertreter  des  Kunstzitherspiels. 

PARIS:  Der  groBe  Geiger  Louis-Lucien 
Capet  ist  plotzlich  im  55.  Lebensjahr  ge- 
storben.  Capet  hatte  seine  Ausbildung  im 
Conservatoire  erhalten,  wurde  1896  Sologeiger 
im  Lamoureux-Orchester  und  wirkte  von  1899 
bis  1904  als  Lehrer  an  der  Ecole  de  musique  in 
Bordeaux.  Das  von  ihm  gegriindete  beriihmte 
Quartett,  das  seinen  Namen  tragt,  widmete  sich 
fast  ausschlieBlich  Beethovenscher  Musik. 
Capet  ist  auch  eine  Violinschule  zu  danken : 
»La  Technique  supĕrieure  de  l'archet«. 

ROM:  Im  Alter  von  47  Jahren  verstarb  der 
.Komponist  und  Musikschriitsteller  Do- 
menico  Alaleona.  Geboren  in  Montegiorgio, 
verlieB  er  1906  das  romische  Konservatorium 
von  Santa  Cecilia,  war  1907 — 191 1  Lehrer  des 
Chorgesangs  an  Mascagnis  Privatkonservato- 
rium  in  Rom  und  seitdem  Professor  der  Musik- 
geschichte  und  Asthetik  am  Konservatorium 
von  Santa  Cecilia.  Als  Komponist  liebaugelte 
er  als  einer  der  ersten  Italiener  mit  den  Thesen 
Schonbergs  und  der  atonalen  Musik.  Seine  Be- 
deutung  liegt  aber  auf  dem  Gebiet  des  Unter- 
richts  und  bei  seiner  Feder.  Vortrefflich  ist  sein 
Hauptwerk,  die  1908  erschienene  »Geschichte 
des  Oratoriums  in  Italien«.  1912  veroffentlichte 
er  »Lettere  della  Germania«.  M.  C. 

IEN:  An  seinem  75.  Geburtstag  starb 
der  Kunstgelehrte  und  Musiktorscher 
Dr.  Theodor  Frimmel.  Von  Haus  aus  Mediziner, 
beschaitigte  sich  Frimmel  schon  in  seinen  Stu- 


39« 


DIE  MUSIK 


XXI/s  (Februar  1929) 


Miiinimiiiiiiiiiiniiiiiiiiiiiiiiii 


iiiiHniiiiiiiiiininiiiiniii 


1','IIIIIIIIIIIIIHIIIIII 


lllllllllllllllllllllll 


IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIMIII 


dienjahren  intensiv  mit  der  Musik  und  den  bil- 
denden  Kiinsten.  Seine  rein  kiinstlerischen 
Interessen  lieBen  ihn  dann  auch  den  Arztberuf 
aufgeben.  Er  war  eine  Zeitlang  am  Wiener 
Kunsthistorischen  Museum  tatig,  und  wurde 
infolge  seines  beriihmten  Werkes  »Gemalde- 
kunde«  zur  Leitung  der  Schonbornschen 
Sammlungen  berufen.  Wegen  seiner  Verdienste 
um  die  hollandische  Kunst  war  er  zum  Ehren- 
mitglied  der  Lukas-Gilde  in  Holland  ernannt 
worden,  um  nur  eine  seiner  vielen  Ehrungen 


zu  nennen.  Ebenso  bedeutend  war  Frimmel 
als  Beethoven-Forscher.  Schon  1883  erschien 
seine  Broschiire  »Beethoven  und  Goethe«,  ihr 
tolgten  »Neue  Beethoveniana«,  »Beethovens 
Wohnungen  in  Wien«,  »Josef  Danhauser  und 
Beethoven«,  »Beethovens  aufiere  Erschei- 
nung«  und  »Bausteine  zu  einer  Lebens- 
geschichte  des  Meisters«.  Von  1908  an  gab 
Frirnmel  ein  »Beethoven-Jahrbuch«  heraus. 
Die  »Musik«  verliert  in  ihm  einen  ihrer 
treuesten  Mitarbeiter. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Dcr  Searbetier  erbiiiei  nsch  Ber!!n-Friedenau,  Sponbo!zs(r.  54,  Nachrichlen  Ober  norh  ungedruckie  grSSere  Werke.  behSIt  sich 
ober  deren  Aufnahme  vor.    Diese  konn  auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  be- 

treffenden  Werke  an  ihn  erzwuo£en  werden.  Rucksendung  etwaiger  Einsendungen  wird  grundsaizlich  abgelehnt. 
Dle  in  nachsiehendcr  Bibiiographie  aufgenommenen  Wsrke  konnen  nur  dann  eine  Wurdigung  in  der  Abteilung  Rriiik:  Bucher 
und  Musikalien  der  .Musik*  erfahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaktion  der  .Musik",   5erlin  W  9,  Link-5ira6e  16, 

eingesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 

Berners,  Lord:  The  triumph  of  Neptune.  Ballet 

Chester,  London. 
Dzegelenok,  AL:    op.  6   Agypten.   Suite.  Russ. 

Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Goedicke,  A.:  op.  24  Praludium  f.  Str.-Orch.,  Org., 

Tromp.  u.  Harfe.  Russ.  Staats-V.,  Moskau;  Uni- 

vers.-Edit.,  Wien. 
Kool,  Jap:  Concerto  grosso  f.  Jazz-Orch.  Univers.- 

Edit.,  Wien. 

Mjasskovsskij ,  N.:  op.  11  2.  Sinfonie  (cis).  Russ. 

Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Morij,  J.:  op.  18  Slowakische  Hirtentanze.  Ries  & 

Erler,  Berlin. 
Mraczek,  Karl:  Slawische  Tanze.  Ries  &  Erler, 

Berlin. 

Noelte,  Albert:  op.  22  Suite.  Halbreiter,  Mtinchen. 

b)  Kammermusik 
Agrĕves,  Ernest  d':  Deux  Fantaisies  p.  Quat.  a 

cordes.  Senart,  Paris. 
Andriessen,  Hendrik:  Sonate  p.  Vc.  et  Piano. 

Senart,  Paris. 
Beck,  Konrad:  Sonatine  f.  Viol.  u.  Klav.  Schott, 

Mainz. 

Bladjevitsch,  W.:  Konzertduette  f.  2  Pos.  Russ. 

Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Blumer,  Theodor:  op.  55  Trio  f.  V.,  Klarin.  (Br.)  u. 

Vc.  Simrock,  Berlin. 
Borchman,  A.:  op.  8  Sonate  f.  V.  u.  Pfte.  Russ. 

Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Dedieu-Peters,  Madeleine:  2e  Quatuor  a  cordes. 

Senart,  Paris. 


Graener,  Paul:   op.  80   Streichquartett.  Simrock, 
Berlin. 

Hausmann,  Th.:  op.  9  Streichquartett  (a).  Kahnt, 
Leipzig. 

Ljatoschinsky ,  B.:  op.  19  Sonate  f.  V.  u.  Pfte. 

Russ.  Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Malipiero,  C.  Francesco:   Ritrovari  p.  11  istru- 

menti.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Moritz,  Edvard:  op.  41  Quintett  f.  Fl.,  Ob.,  Klarin., 

Horn  u.  Fag.  Zimmermann,  Leipzig. 
Moser,  Rudolf:  op.  28  Suiten  I.  II.  f.  V.  u.  Pfte. 

Steingraber,  Leipzig. 
Rosenmiiller,  Joh.:  Sonaten  Nr.  1  u.  2  f.  2  V.,  Vc. 

u.  Cembalo  (F.  Saffe).  Nagel,  Hannover. 
Spalding,  Eva  Ruth:  Il.Sonate  p.  V.  et  Piano. 

Senart,  Paris. 
Stamitz,  Karl:  op.  14  Nr.  1  Trio  (G)  f.  Fl.,  V.  (od. 

2  V.)  u.  Klav.  (W.  Upmeyer).  Nagel,  Hannover. 
Tscherepnin,  Alex.:  op.  30  Nr.  2  Sonate  III  f.  Vc. 

u.  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Viardot,  Paul:  Sonate  p.  Piano  et  Vc.  Senart,  Paris. 
Wassilenko,   S.:   op.  58   I.  Str.-Quartett.  Russ. 

Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
AdinolH,  Filo:  Petite  Suite,  style  ancien  p.  Piano. 

Senart,  Paris. 
Anzoletti,  M.:  op.  89  Vademecum  del  Violiniste. 

Scelta  di  studi  ed  esercizi.  Ricordi,  Milano. 
Bach,  Karl  Phil.  Em.:  Die  wiirttemberg.  Sonaten  f. 

Pfte.  (R.  Steglich).  Nagel,  Hannover. 
Beck,  Konrad:  Concertino  f.  Klav.  u.  Orch.;  Sona- 

tine;  zwei  Tanzstiicke  f.  Klav.  Schott,  Mainz. 
Billĕ,  J.:  Adagio  e  Tarantella  p.  Contrab.  e  Pfte. 

Pizzi,  Bologna. 
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Blanchet,  E.  R.:  Une  maniĕre  de  travailler  les 

doubles  notes  au  Piano.  Durand,  Paris. 
Carse,  Adam:  In  memory's  garden.  Three  romantic 

pieces  f.  Pfte.  Augener,  London. 
Castelnuoyo-Tedesco,  M.:  3  poemi  campestri  p. 

Pfte.  Forlivesi,  Napoli. 
Durra,  Hermann:  Umwandlungen  eines  eigenen 

Themas  f.  Pfte.  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Eckert,  F.:  op.  192  Zweites  Konzert  f.  Horn.  Russ. 

Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit,  Wien. 
Fairchild,  Blaire:  Romanesque  p.  Piano.  Durand, 

Paris. 

Flesch,  Karl:  Die  Kunst  des  Violinspiels.  II.  Bd. 

Ries  &  Erler,  Berlin. 
Gaetke,  Ernst:  Tonleiter-  und  Arpeggien-Studien  f. 

Posaune.  Zimmermann,  Leipzig. 
Gaubert,  Philippe:  Ballade  p.  Flute  et  Piano.  Heu- 

gel,  Paris. 

Grudin,  W.:  op.  9  Trois  Paradoxes  p.  Piano.  Russ. 

Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Harsanyi,  Tibor:  Deux  Burlesques  p.  Piano.  Heu- 

gel,  Paris. 

Hasen,  M.:  op.  10  Sonate  f.  Pfte.  Russ.  Staats-V., 

Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Hindemith,  Paul:  op.  19  Tanzstiicke  f.  Pfte;  op.  46 

Nr.  2  Konzert  f.  Org.  u.  Kammerorch.  Schott, 

Mainz. 

Hofmann,  Rich.:  Orchesterstudien  f.  V.,  fortges.  v. 

Joh.  Striegler.  Heft  15.  Merseburger,  Leipzig. 
Ippolitow-Iwanow,  M.:  Ballade  romantique  p. 

Viol.  et  Piano.  Russ.  Staats-V.,  Moskau;  Univers.- 

Edit.,  Wien. 

Kampf ,  Karl:  op.  81  Ballade  f.  Pfte.  Ries  &  Erler, 
Berlin. 

Kappeler,  Ernst:  Das  Skalenheft  f.  Pfte.  unter  bes. 

Beriicksichtigung  der  Doppelgriff-Tonleitern.  Ries 

&  Erler,  Berlin. 
Konstant,  Antoine :  Variation s sur  une  vieille  danse 

anglaise  p.  Piano.  Eschig,  Paris. 
Krejn,  Alex.:  Huit  prĕludes  p.  Piano;  op.  41  Aria 

f.  V.  u.  Pfte.  Russ.  Staats-V.,  Moskau;  Uinvers.- 

Edit,  Wien. 

Krenek,  Ernst:  op.  59  II.  Sonate  f.  Pi'te.  Univers.- 
Edit.,  Wien. 

Lang,  Walter:  op.  17  Miniaturen.  10  Klavierstiicke. 

Hug,  Leipzig. 
Manas,  Edgar:  Les  iles  des  princes  p.  Piano.  Senart, 

Paris. 

Martin,  R.  Ch.:  Pastels,  piĕces  p.  V.  et  Piano.  Du- 
rand,  Paris. 

Mjassko vsskij ,  N.:  op.  29  Erinnerungen.  6  Stiicke 

f.  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Mossolov,  A.:  op.  5  Legende  f.  Vc  u.  Pfte.  Russ. 

Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit.,.  Wien. 
Miiller,  Sigfrid  Walter:  op.  21  Sonate  (c)  f.  Org. 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Pfitzner,  Hans:  op.  28  Ergebung  aus  »Von  deut- 

scher  Seele«  f.  Fl.  u.  Org.  od.  Harmon.  bearb. 

Furstner,  Berlin. 
Philippe,  Y.:  Fantaisie  p.  Harpe.  Gay  &  Tenton, 

Paris. 

Polovinkin,  L.:  op.  30  Six  morceaux  p.  Piano. 
Russ.  Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
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Rangstrom,  Ture:  Improvisata  f.  Pfte.  Hansen, 
Kopenhagen. 

Ropartz,  j.  Guy:  Rhapsodie  p.  Vc.  et  Piano.  Du- 
rand,  Paris. 

Roussel,  Albert:  Concerto  p.  Piano  et  orch.  Du- 
rand,  Paris. 

R6zsa,  Miklos  (Leipzig):  Violonkonzert  noch  un- 
gedruckt. 

Salomon,  Siegtried:  Concerto  (d)  p.  Vc.  et  orch. 

(Piano).  Senart,  Paris. 
Sauveplane,  Henry:  Sonatine  p.  Piano.  Heugel, 

Paris. 

Schulhoff,  Erwin:  Sonate  f.  V.  allein.  Univers.- 
Edit,  Wien. 

Schytte,  Ludwig:  Studien  f.  Pfte.  (E.  Alnaes)  2  Bde. 

Hansen,  Leipzig  und  Kopenhagen. 
Seras,   Pedro:    Impressions   d'Espagne   (4  vol.); 

Dames  d'Espagne  (4  vol.)  p.  Piano.  La  Parisienne, 

Paris. 

Sumsion,  Corbett:  Air  with  variations  f.  Pfte.  Au- 

gener,  London. 
Versepuy,  Mario:  Bourrĕe  sur  des  thĕmes  pcpu- 

laires  p.  Piano.  Heugel,  Paris. 
Wild,  Erich:  Klingender  Feierabend.  Ein  Weg  zum 

Lauten-  und  Gitarrenspiel  durch  Selbstunterricht. 

2.Aufl.  Teubner,  Leipzig. 
Windsperger.Lothar:  op.  39  Violinkonzert. Schott, 

Mainz. 


II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Albert,  Eugen  d':  Die  schwarze  Orchidee.  Groteske 

Oper.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Bittner,  Julius:  Mondnacht.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Gay,  John  und  Pepusch:    Die  Bettleroper  (Nige! 

Playfair;  Fr.  Austin).  Schott,  Mainz. 
Schreker,  Franz:  Der  singende  Teufel.  Univers,- 

Edit.,  Wien. 

Weill,  Kurt:  Die  Dreigroschenoper.  Univers.-Edit., 
Wien. 

Wetzler,  Hermann  Hans:  op.  14  Die  baskische 
Venus.  M.  Brockhaus,  Leipzig. 


b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Bartok,  Bĕla:   Vier  altungarische  Volkslieder  f. 

Mannerchor.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Berg,  Alban:  Sieben  friihe  (1907)  Lieder  f.  Singst. 

u.  Klav.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Beydts,  Louis:  Cinq  Humoresques  sur  des  poĕsies  de 

TristanKlingsorp.une  voix  et  Piano.  Heugel,  Paris. 
Billeb,  Ferd.:  Adventsmotette:  Macht  die  Tore  weit 

f.  gem.  Chor.  Merseburger,  Leipzig. 
Broqua,  Alphonse:  Chants  du  Parana  p.  une  voix 

et  Piano.  Eschig,  Paris. 
Bruneau,  Alfred:    Chants  antiques,  poĕmes  de 

Andrĕ  Chĕnier,  p.  une  voix  et  Piano.  Heugel,  Paris. 
Burgmiiller,  Norbert:  Ausgewahlte  Lieder  f.  eine 

Singst.  m.  Pfte.  (W.  Kahl).  Volksver.-V.,  M.-Glad- 

bach. 
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Chappuis,  Aug.:  Solfĕges  de  concuors  a  2  voix. 

Durand,  Paris. 
Cortĕse,  Louis:  Heures  d'ĕtĕ  poĕsie  d'A.  Samain  p. 

une  voix  et  Piano.  Senart,  Paris. 
Donastia:    Gure   Herria.    Recueil   de  chansons 

basques.  Eschig,  Paris. 
Graener,  Paul:  op.  83  Wilhelm  Raabe-Lieder  f. 

hohe  Singst.  m.  Klav.  Simrock,  Berlin. 
Haeser,  Georg:  op.  40  Der  Nachtwanderer.  7  Ge- 

dichte  von  Hans  Reinhart  f .  Ges.  m.  Pf te.  G.  Haeser, 

Basel. 

Herrmann,  Hugo:  op.  38  Chinesische  Suite  nach 

Ged.  aus  H.  Bethges  Chinesischer  Fl6te  f.  Sopr.  u. 

Vc.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Hirschberg,  Walther:  op.  23  Acht  Lieder  nach 

Rich.  Dehmelschen  Gedichten  f.  Singst.  m.  Pfte. 

Simrock,  Berlin. 
Hdrmann,  J.:  10  altdeutsche  Chorlieder  a.  d.  16. 

Jahrh.  Volksvereins-V.,  M.-Gladbach. 
Janacek,  Leos:  Kinderreime  f.  1  Singst.  od.  2 — 3 

Soli  mit  Pfte.  u.  Br.  od.  Viol.  Univers.-Edit.,  Wien. 
K  a  i  s  e  r ,  Henri :  Trois  ĕlĕgies  poĕsies  de  Marceline  Des- 

bordes-Valmore  p.une  voixetPiano.  Senart,  Paris. 
Knab,  Armin:  Dehmel-Lieder  f.  Ges.  m.  Pfte.  Uni- 

vers.-Edit.,  Wien. 
Kraf  t,  Karl:  op.  32  Madrigale  f.  Mannerchor.  Volks- 

vereins-V.,  M.-Gladbach. 
Krenek,  Ernst:  op.  57  Konzart-Arie  (Monolog  aus 

Goethes  Stella)  f.  Sopran.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Linden,  R.  A.  D.  Cort  van  der:  Sechs  Lieder  nach 

Ged.  v.  H.  Schiebelhuth.  Halbreiter,  Miinchen. 
Mitropoulo,  Dimitri:  L'alouette  et  ses  petits  avec 

le  maitre  d'un  champ  p.  une  voix  et  Piano.  Senart, 

Paris. 

Miiller-Rehrmann,  Fritz:  op.  14  Im  Garten.  Ein 
Zyklus  v.  5  Gesangen  m.  Pfte.  Tischer  &  Jagen- 
berg,  Koln. 

Nikolskij,  Ju.:  op.  2  Aus  den  Opferliedern  v.  R. 

Tagore  f.  Ges.  m.  Pfte.  Russ.  Staats-V.,  Moskau; 

Univers.-Edit.,  Wien. 
Philipp,  Franz:  cp.  12  Friedensmesse  f.  gem.  Chor, 

Sopr.-Solo,  Orch.  u.Org.;  op.  9  und  20  Lieder  m. 

Klav.  Fritz  Miiller,  Karisruhe. 
ReuB,  Aug.:  op.  54  Veni  sancte  spiritus  f.  Sopr.  u. 

Ten.  u.  Org.  Volksvereins-V.,  M.-Gladbach. 
Schauerte,  G.:  Cantual.  Eine  Sammlung  gem. 

Chore,  alte  u.  neue,  a  capp.  u.  m.  Org.  f.  d.  ganze 

Kirchenjahr.  Volksvereins-V.,  M.-Gladbach. 
Sch6nfeld,  Alois:  op.  9  Sonet  vox.  75  Motetten  f. 

gem.  Chor.  Feuchtinger  &  Gleichauf,  Regensburg. 
Schweizer  Singspielmusik  hrsg.  v.  A.  Stern  und 

W.  Scuch  f.  Singst.  m.  Instr.  Hug,  Leipzig. 


Smet,  G.:  Six  mĕlodies  p.  une  voix  et  Piano.  La  Pa- 

risienne,  Paris. 
Szymanowski,  Karol:  op.  49  Kinderlieder  f.  Ges. 

m.  Pfte.  Univers-Edit,  Wien. 
Thomas,  Kurt:  Kantate  »Weite  Welt  und  breites 

Leben«  nach  Texten  v.  Goethe  f.  Sopr.-  u.  Tenor- 

Solo,  Chor,  Str.-Orch.  u.  Cembalo.  Breitkopf  & 

Hartel,  Leipzig. 
Webern  ,  Anton:  op.  19  Zwei  Lieder  f.  gem.  Chor  m. 

Begl.  v.  Celesta,  Git.,  Geige,  Klarin.  u.  BaB-Klav. 

Univers.-Edit.,  Wien. 
Z611ner,  Heinr.:  op.  157  An das Vaterland f . Manner- 

chor,  Knabenchor,  u.  Orch.  Ruckmich,  Freiburg 

i.  Br. 


III.  BUCHER 

Biehle,  Herbert:  Schubert-Lieder  als  Gesangspro- 

blem.  Beyer  &  Sohne,  Langensalza. 
— :  Schuberts  Lieder  in  Kritik  u.  Literatur.  Wolbing, 

Berlin. 

Boicenco,  N.:  Nuovi  principii  della  composizione 

musicale.  Fratel!i  de  Sanctis,  Roma. 
Biicken,  Ernst:  Musik  des  19.  Jahrh.  bis  zur  Ro- 

mantik.  Akad.  Verlagsanstalt  Athenaeum,  Wild- 

park-Potsdam. 
Cortot,  Alfred:  Principes  rationels  de  la  technique 

pianistique.  Senart,  Paris. 
Dandelot,  Georges:  Manuel  pratique  pour  1'ĕtude 

des  clĕs  de  sol  fa  et  ut.  Eschig,  Paris. 
Gabeaud,  Alice:  Cours  de  dictĕe,  musicale  complet 

et  progressif.  Senart,  Paris. 
Heinitz,  W.:  Instrumentenkunde.  Akad.  Verlags- 

anstalt  Athenaeum,  Wildpark-Potsdam. 
Giinther,  Fe!ix:   Mein  Freund  Schubert.  Rufu- 

Verl.-Ges.,  Hamburg. 
150   Jahre   Bayerisches  National-Theater 

hrsg.  v.  A.  Bauckner.  G.  Hirth,  Mtinchen. 
Reger,  Max:  Briefe  eines  deutschen  Meisters.  Ein 

Lebensbild  hrsg.  v.  Else  v.  Hase-Koehler.  Koehler 

&  Amelang,  Leipzig. 
Stieglitz,  Olga:  Einfiihrung  in  die  Musikasthetik. 

2.,  neubearb.  Aufl.  Cotta,  Stuttgart. 
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ZUR  FRAGE  DER  GEBRAUCHSMUSIK 


VON 

LICCO  AMAR-FRANKFURT  a.  M. 

Seit  gar  nicht  so  langer  Zeit  ist  in  die  musikalische  Terminologie  ein  neues 
Wort  aufgenommen  worden:  die  Gebrauchsmusik.  Trotz  zahlreicher  Dis- 
kussionen  iiber  diesen  Gegenstand  scheint  aber  der  mit  diesem  Wort  ver- 
bundene  Begriff  noch  nicht  genugend  klargestellt  zu  sein,  vielleicht  deshalb, 
weil  das  dazugehorende  musikalische  Material  bis  jetzt  nur  sporadisch  vor- 
handen  ist.  Im  allgemeinen  wird  jede  Art  von  Musik,  die  nicht  fiir  den  Kon- 
zertsaal  bestimmt  ist  und  auch  keinen  musikdramatischen  Zwecken  dient,  zur 
Gebrauchsmusik  gerechnet,  also  auf  der  einen  Seite  die  Unterhaltungs-,  Tanz- 
und  Filmmusik,  auf  der  anderen  aber  jene  Gattung,  die  fiir  den  musikalisch 
interessierten  Laien  sowie  fiir  Schule  und  Musikschule  berechnet  ist.  Da  dem 
Schreiber  letztere  Kategorie  naher  liegt  als  die  zuerst  genannte,  so  moge  die 
folgende  kurze  Betrachtung  die  Fragen  der  gewerblichen  bzw.  angewandten 
Musik  unerortert  lassen  und  nur  die  Bedurfnisse  und  Moglichkeiten  der 
zweiten  Gattung  untersuchen. 

Das  Interesse  aller  Volksschichten  fiir  die  Musik  ist  unleugbar  groBer  als  fiir 
irgendeine  andere  Kunst,  nicht  nur  in  Deutschland,  sondern  in  fast  allen  Lan- 
dern  des  Abendlandes.  Jedoch  das  Bediirinis  nach  Musik  erschopft  sich  nicht 
im  passiven  Anhoren  musikalischer  Darbietungen,  die  starkste  Wurzel  unserer 
musikalischen  Kultur  ist  vielmehr  der  Wunsch  nach  aktiver  Teilnahme  an 
dieser  Kunst.  Der  Erfiillung  dieses  uralten  Bediirfnisses  steht  zwar  heute  der 
ungleich  schwerer  gewordene  Lebenskampf  entgegen,  auBerdem  verfiihrt  die 
leicht  zugangliche,  auf  mechanischem  Wege  dargebotene  Musik  (Grammo- 
phon,  Radio)  zu  einer  bequemen  Selbstbescheidung  auf  diesem  Gebiet;  doch 
zeigen  sich  wieder  geniigend  neue  Ansatze,  die  den  Urtrieb  zur  musikalischen 
Selbstbetatigung  erkennen  lassen  (Chore  aller  Art,  Spielgemeinden,  freiwilliger 
ZusammenschluB  Musikstudierender  und  auch  Liebhaber).  Wir  Kiinstler, 
Spezialisten  der  Musik,  miissen  in  hochstem  Grade  Anteil  nehmen  an  der  F6r- 
derung  und  Entfaltung  der  aktiven  musikalischen  Instinkte  aller  Menschen, 
denn  nur  auf  diesem  Wege  ist  es  moglich,  die  augenblickliche  Krise  unseres 
Musiklebens  zu  iiberwinden.  Gradmesser  der  musikalischen  Kultur  ist  nicht 
mehr  das  Konzertleben,  dessen  Hochbliite  vorbei  zu  sein  scheint  und  groBten- 
teils  einer  rein  kommerziellen  Ausschlachtung  von  Musik  gewichen  ist.  Um 
der  MusikpAege  wieder  eine  allgemeine  und  gesunde  Basis  zu  geben,  miissen 
wir  auf  jenen  Urtrieb  zuriickgreifen  und  durch  seine  Pflege  neue,  die  Musik 
tragende  Schichten  heranbilden  helfen. 
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Ohne  groBe  Einschrankung  kann  man  behaupten,  daB  die  gesamte  Musik  des 
17.  und  18.  Jahrhunderts  im  weiteren  Sinne  »Gebrauchsmusik«  war,  denn  sie 
wurde  meistens  nach  MaBgabe  der  vorhandenen  Moglichkeiten,  sowie  fiir  be- 
stimmte  Anlasse,  Gruppen  oder  Personen  geschrieben.  Und  wenn  auch  nicht 
die  gesamte  Produktion  allgemein  zuga.nglich  war,  so  war  sie  es  doch  in  viel 
groBerem  MaBe  als  im  19.  Jahrhundert  oder  gar  in  unseren  Tagen.  Die  groBe 
gedankliche  und  artistische  Komplizierung  der  Musik,  die  zu  Beginn  der  klas- 
sischen  Epoche  ihren  Anfang  nahm,  wurde  die  Veranlassung,  daB  nur  noch 
der  auserwahlte  freie  Kunstler  von  Beruf  zur  aktiven  Auseinandersetzung  mit 
dem  Kunstwerk  imstande  war,  denn  die  Fahigkeiten  des  Dilettanten  (eine 
ehrende  Bezeichnung  friiher,  jetzt  nichts  weniger  als  das)  reichten  dazu  nicht 
mehr  aus.  Die  Musik  verdankt  zwar  dieser  und  der  spateren  romantischen 
Epoche  ihrer  Hochziichtung  unendliche  asthetische  und  ethische  Werte,  aber 
sie  entfernte  sich  damit  auch  progressiv  von  ihrer  allgemeingiiltigen  Basis. 
Fiir  den  taglichen  Bedarf  des  nicht  nach  den  »letzten  Dingen«  begehrenden, 
aber  trotzdem  musikfreudigen  Menschen  entstanden  leichtere  Gattungen  (wie 
die  Salonmusik  usw.),  welche  zwar  auch  haung  anspruchsvoll  auftraten,  trotz 
allem  aber  fiir  unseren  heutigen  Geschmack  erledigt  sind. 
Womit  soll  sich  nun  der  junge  oder  reiiere  MusikbeAissene  unserer  Zeit  be- 
schaitigen  ?  Soll  er  weiterhin,  wie  es  jetzt  so  vielfach  der  Fall  ist,  Geschmack 
und  Ohr  verderben,  indem  er  sich  mit  unzulanglichen  Mitteln  an  altere  oder 
neuere  Meisterwerke  heranmacht  ?  GewiB  nicht.  Soll  er  sich  mit  den  angeblich 
leichter  ausiiihrbaren  Werken  der  Vorklassik  begniigen,  deren  Kunststil  und 
seelischer  Inhalt  dem  heutigen  Menschen  doch  etwas  iremd  geworden  ist? 
Dieser  Ausweg,  der  neuerdings  von  groBen  Gruppen  beschritten  wird,  ist  nur 
ein  Notbehelf,  und  kein  guter,  denn  er  iordert  nur  noch  mehr  die  Entiremdung 
zwischen  dem  Produzenten  und  Konsumenten  unserer  Tage.  Oder  soll  der 
Laie  iiberhaupt  die  Finger  davon  lassen  und  sich  damit  begniigen,  was  ihm 
von  den  Spezialisten  dargeboten  wird?  Wer  den  Sinn  obiger  Ausiiihrungen 
zu  Ende  gedacht  hat,  wird  zugeben,  daB  dieses  Verharren  in  einer  passiven 
Stellung  nur  nachteilig  wirken  kann. 

Wir  brauchen  also  eine  neue  musikalische  Literatur,  die  den  kiinstlerischen 
Gegebenheiten  unserer  Zeit  entspricht,  dabei  gedanklich  wie  technisch  sozu- 
sagen  jedermann  zuganglich  sein  kann  und  geeignet  ist,  Geist  und  Sinne  zur 
Aufnahme  der  hochsten  kiinstlerischen  Werte  zu  scharfen.  Wir  brauchen 
Werke  fiir  jung  und  alt,  Hausmusik  und  Gemeinschaftsmusik,  in  Form  von 
Instrumental-  und  Vokalkompositionen,  sowie  in  allen  gemischten  Formen. 
Um  MiBverstandnisse  zu  vermeiden:  es  handelt  sich  nicht  um  »leichte«  Kla- 
vierwerke,  oder  »leichte«  Quartette.  Ein  solches  Verfahren  kann  keine  neuen 
musikalischen  Werte  schaffen  und  wiirde  nur  eine  Verflachung  und  Verwasse- 
rung  der  Kompositionsstile  zur  Folge  haben.  Eine  andere  Gefahr  droht  von 
seiten  der  »musikalischen  Reportage«,  d.  h.  von  der  Massenproduktion  ad  hoc 
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improvisierter  Kompositionen  zum  sofortigen  Verbrauch  auf  Nimmerwieder- 
sehen;  dies  ware  der  Untergang  jedweder  musikalischer  Qualitat.  Was  wir 
brauchen,  ist  vielmehr  eine  neue  Gattung,  die  ihre  eigene  Physiognomie  und 
ihren  eigenen  Kompositionsstil  hat,  stets  aber  den  Zusammenhang  mit  dem 
gesamten  iibrigen  Gebiet  der  Musik  wahrt  und  trotz  Beschrankung  in  ihren 
Mitteln  den  Ausblick  frei  laBt  auf  die  hochsten  und  sublimsten  Ausdrucks-  und 
Kunstwerte. 

Da  die  Notwendigkeit  vom  kiinstlerischen,  sozialen  und  wirtschartlichen  Stand- 
punkt  (Massenabsatz)  vorhanden  ist,  so  ist  anzunehmen,  daB  unsere  Kom- 
ponisten  sich  in  groBerer  Anzahl  als  bisher  diesem  Gebiete  zuwenden  werden. 
Praktisch  gibt  es  dafiir  zwei  Wege:  entweder  stellt  sich  der  Komponist  in  den 
Dienst  bereits  bestehender,  musikbediiritiger  Einrichtungen  (Schule,  Konser- 
vatorium,  freiwillige  groBere  oder  kleinere  Musik-Gemeinschaften),  oder  er 
gibt,  bei  entsprechender  praktischer  Eefahigung,  durch  Schaffung  geeigneter 
Werke  die  Initiative  zum  ZusammenschluB  und  zur  Auffiihrung  unter  seiner 
eigenen  Leitung  oder  Mitwirkung.  Je  nach  den  vorhandenen  Moglichkeiten 
ist  die  Schaffung  von  Werken  fur  alle  instrumentale  und  vokale  Kombina- 
tionen  (soweit  sie  sich  kiinstlerisch  rechtfertigen  lassen)  wiinschenswert,  auch 
mit  dramatischem,  vielleicht  singspielmaBigem  Einschlag. 
Angesichts  der  Divergenz  unserer  zeitgenossischen  Kompositionsstile  ist  an- 
zunehmen  und  zu  hoffen,  daB  das  Bild  einer  zukiinftigen  Gebrauchsmusik 
recht  abwechslungsreich  ausfallen  wird.  Welche  Personlichkeiten  oder 
Gruppen  das  Feld  beherrschen  werden,  ist  nicht  vorauszusehen;  fest  steht  nur, 
daB  eine  Anzahl  von  Komponisten  von  vornherein  nicht  in  Betracht  kommt, 
diejenigen  namlich,  die  durch  Kultivierung  eines  hochst  subtilen  Stiles  ihr 
Recht  auf  Exklusivitat  wahren.  (Diese  Tendenz,  als  ideeller  Gegenpol  zur 
amerikanischen  Schlagerfabrik  betrachtet,  ist  fiir  unsere  Zeit  wichtiger,  als  es 
haung  zugegeben  wird.)  Andere  wieder,  deren  Handgelenk  locker  sitzt,  werden 
bei  Inangriffnahme  dieser  Aufgaben  in  die  oben  angedeutete  Gefahr  der  »tag- 
lichen  Banalitat«  verfallen,  immerhin  aber  einen,  wenn  auch  nur  voriiber- 
gehenden  Erfolg  haben.  Die  Wahrheit  wird  aber  bei  jenen  liegen,  deren  kiinst- 
lerisches  Wollen  und  Konnen  sich  gleichwertig  erweist  mit  ihren  praktischen 
und  sozialen  Instinkten.  Es  ist  denkbar,  daB  aus  dieser  Art  der  Produktion 
spaterhin  wieder  eine  groBe  und  allgemeingiiltige  Kunst  und  Kunstubung 
hervorwachst;  die  Erreichung  dieses  Zieles  ware  dann  der  ideelle  Zweck  der 
vorlaufig  auf  rein  praktischen  Notwendigkeiten  beruhenden  Propagierung 
einer  hochwertigen  Gebrauchsmusik. 


GEBRAUCHSMUSIK  IN  ALTER  ZEIT 

VON 

HANS  JOACHIM  MOSER-BERLIN 

Seit  Hermann  Kretzschmar  in  seinen  »Musikalischen  Zeitfragen«  zur  Hei- 
lung  der  schopferischen  Gegenwartsnote,  die  zweifellos  zum  guten  Teil 
aus  einer  Uberspannung  des  >L'art  pour  l'art<  erwachsen  sind,  das  Zukunfts- 
ideal  einer  neuen  »dienenden  Tonkunst«  aufgestellt  hatte,  ist  es  von  dieser 
Rettungsmoglichkeit  nicht  mehr  still  geblieben.  Storck  in  seiner  »Musik- 
politik«,  Blessinger  in  seiner  »Krise«  haben  dazu  Stellung  genommen,  und  ich 
habe  mir  im  »Turmer«  (Oktoberheft  1921)  die  denkbaren  Einzelheiten  eines 
kiinftigen  »musikalischen  Kunstgewerbes«  etwas  genauer  auszumalen  ver- 
sucht.  Kretzschmar  war  als  Historiker  vom  Blick  auf  die  Vergangenheit  aus- 
gegangen,  und  man  hat  inzwischen  noch  6fter  auf  die  »gute,  alte  Zeit«  hin- 
gewiesen,  die  noch  nicht  in  den  unseligen  Gegenwartszwiespalt  zwischen einem 
selbstherrlich-zwecklos  experimentierenden  Kiinstlertum  und  einem  rein 
asthetisch  geschmackelnden  Publikum  hineingeglitten  war;  sondern  wo 
Musik  zu  begrenzter  Gelegenheit  in  einen  vorher  festgelegten  Rahmen  von 
Ausfuhrungsmitteln  eingespannt  wurde,  ihre  bestimmte  praktische  Aufgabe 
mit  Selbstverstandlichkeit  zu  erfiillen  hatte,  gar  nicht  sonderlich  als  »Kunst« 
geplant  und  bemerkt  wurde,  und  eben  deshalb  ungewollt  und  kaum  be- 
achtet,  gewissermaBen  »aus  Versehen«  plotzlich  um  so  mehr  wirklich  Kunst 
war.  Kein  Wunder,  daB  bei  solcher  Perspektive  der  allgemeine  heutige  »Drang 
aufs  gute  Handwerk  zuriick«  auch  im  Musikbereich  zu  einer  Fata  Morgana 
neuer  »Gebrauchsmusik«  lockt. 

Ob  freilich  die  alteMusik  wirklich  inso  weitemUmfang  »nur  Gebrauchskunst» 
gewesen  ist,  wie  es  sich  die  jiingsten  Gegner  alles  »unangewandten  Artismusi 
vorzustellen  wiinschen  ?  Heinrich  Besseler  hat  in  zwei  sehr  bedeutenden  Auf- 
satzen  im  Petersjahrbuch  fiir  1925  und  1926  »Grundfragen  des  musikalischen 
H6rens«  und  »Grundfragen  der  Musikasthetik«  den  Gegensatz  von  »umgangs- 
maBigem«und  »eigenstandigem«  Musizieren  aufgestellt,  wobei  erstereArt,  die 
die  tonkiinstlerischen  Ereignisse  fest  in  das  reale  Leben  einbaut  und  hochstens 
ein  »auf  sie  Gestimmtsein«,  nicht  aber  ein  Suchen  nach  subjektivem  Ausdruck 
beim  Horer  voraussetzt,  die  eigentlich  mittelalterliche  Form  darstellen  wiirde, 
wahrend  die  »konzertmaBige  Passivitat  des  H6rers«  der  neueren  Zeit,  der 
»Romantik  im  weitesten  Sinn«  iiberwiegend  zu  eigen  ware. 
Nun  lieBe  sich  ja  allerdings  einwenden,  daB  das  moderne  Konzert,  soziologisch 
genommen,  auch  eine  Art  des  aktiv  »UmgangmaBigen«  darzustellen  vermag, 
wie  es  im  Mittelalter  Kirchgang  und  Ratsversammlung  war,  und  daB  fiir  gar 
manchen  Sinfonieabonnenten  die  Musik  gar  nicht  so  Hauptsache  und  einziger 
»zweckloser«  Zweck  der  Konzertteilnahme  bedeute,  daB  dieser  vielmehr 
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eigentlich  den  MusikgenuB  nur  wie  ein  »Als  ob«  fiktiv  einschiebe,  um  in  Wahr- 
heit  »gesellschaftlichen«  Zwecken  von  der  Brautschau  bis  zur  Kreditreprasen- 
tation  zu  huldigen,  so  daB  die  hier  verwendete  Musik  auch  nur  angewandte, 
keine  selbstzweckliche  ware;  und  man  munkelt  ja  selbst  von  Komponisten 
hier  und  da,  denen  ihre  Musik  mehr  »Mittel  zum  Zweck«  sei,  gleichgiiltig,  ob 
dieser  Zweck  nun  »personliches  Geltungsbediirfnis«  oder  »Tantiemen«  oder 
»Politik«  oder  was  sonst  heiBen  moge.  Aber  schlieBlich  — von  beiden  Seiten 
wird  diese  Verschiebung  kaum  zugegeben  werden,  und  sie  liegt  nicht  in  der 
Mitte  des  »Konzerts  als  Typus«.  Andererseits  darf  wohl  ahnlich  betont  werden, 
daB  die  mittelalterlich  an  Gelegenheiten  gebundene  Musik  >in  praxi<  vielfach 
aus  ihrer  bloBen  Zweckbestimmtheit  herausgetreten  sein  diirfte,  iim  in  erheb- 
lichem  MaBe  artistische  Selbstherrlichkeit  zu  beanspruchen,  und  auch  von  den 
kultivierten  Horern  als  relativ  autonome  »Kunst«  angehort  worden  ist  — ohne 
dieses  Eigenleben  hatte  wohl  kein  Kiinstler  zu  mehr  Ruhm  als  dem  eines 
»pflichtgetreuen  Funktionars «  jeweils  der  Kommune  oder  des  Hofs  empor 
gelangen  konnen.  Troubadourlied  und  Minnesangerweise  zum  Beispiel  sind 
gewiB  zu  einem  Teil  »angewandte«  Kunst,  d.  h.  Gebrauchsgegenstand  im  ge- 
sellschaftlichen  Leben  der  weltlichen  H6fe  gewesen  — aber  zum  andern  Teil 
eben  doch  auch  »absolute  Kunst«  jener  Salons,  die  genau  so  passiv  ge- 
schliirft  oder  aktiv  apperzipiert  werden  konnte  wie  heut  ein  Podiumslied  von 
Richard  StrauB. 

Der  Grad  von  aktivem  oder  passivem,  umgangsmaBigem  oder  eigenstandigem 
Horen  scheint  mir  eben  gar  nicht  so  sehr,  als  gern  angenommen  wird,  Sache 
des  Zeitstils  und  der  soziologischen  Voraussetzung,  sondern  der  Personlichkeit 
und  ihres  mehr  produktiven  oder  rezeptiven  Temperaments  zu  sein.  Ich  habe 
schon  manchen  Jugendbewegten  beobachtet,  der  glaubte,  wer  weiB  wie  aktiv 
zu  musizieren,  und  sich  doch  nur  von  der  Welle  der  Musikmachenden  mit- 
schwemmen  lieB,  und  manchen  angeblichen  Zuh6rer  eines  Konzerts,  dessen 
»Auffassen«  bei  der  Musik  energischer  mitschwang  als  das  irgendeines  der 
Spieler  selbst.  Dies  zu  sagen,  schien  mir  notwendig,  um  zu  betonen,  daB  der 
Unterschied  zwischen  »Gebrauchsmusik«  und  »unangewandter  Tonkunst« 
sachlich  sehr  AieBend,  sehr  personlich  bedingt  erscheint,  es  auch  immer  ge- 
wesen  ist  und  sein  wird. 

Das  zeigt  zum  Beispiel  schon  der  Unterschied,  den  ein  franzosischer  Musik- 
gelehrter  des  13.  Jahrhunderts,  Johannes  de  Grocheo  (»Hans  vom  Groschen«?) 
macht,  wenn  er  »ductia«  und  »stantipes«  als  die  zwei  Hauptformen  damaliger 
Gesellschaftsmusik  gegeneinander  stellt,  indem  er  von  ersterem,  dem  »Fiihr- 
stiick«  der  Spielleute,  sagt,  hier  regle  der  Takt  die  Bewegungen  des  Musikers 
und  der  Mittanzenden:  das  ist  also  Gebrauchstanzmusik;  vom  »stantipes«, 
dem  »StehfuB«,  dagegen  sagt  er,  hier  sei  kein  besonderer  Tanztakt,  sondern  der 
Spieler  fessele  damit  im  Kreis  der  Zuh6rer  die  Auimerksamkeit  und  lenke 
durch  die  Schwierigkeit  der  >puncti<  (will  etwa  sagen:  der  Doppelversikel 
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dieser  weltlich  instrumentalisierten  Sequenzen)  »von  bosen  Gedanken  ab«. 
Das  ware  also  »absolute,  asthetisch  zu  wertende«  Musik.  Aber  auch  die 
Tanzmusik  konnte  einen  Zuh6rer  »entziicken«,  wie  es  dem  Adam  von  Salim- 
bene  geschah,  und  auch  die  »Steh-  und  Sitz«-Musik  (wie  sie  z.  B.  nach  einer 
Miniatur  ein  Spielmann  vor  Galeazzo  Visconti  ausiibte)  konnte  als  »Gesell- 
schaf tsiibung «,  als  umgangsmaBig  eingebaut  empfunden  werden.  Dabei  darf 
wohl  auch  noch  der  mittelalterliche  Begriff  von  »Kunst«  gestreift  werden  — 
»ars«  war,  insofern  sie  der  Fachmann  bewuBt  nach  eigenen  Gesetzen  regelte, 
immer  etwas  exklusiv,  sentimentalisch,  mit  Rangbetonung  verstanden. 
»Usus«  ==  Gebrauch  dagegen  gestand  man  dem  naiven  Volksmusikanten  zu, 
und  Guido  erklarte  naseriimpfend  »Wer  macht,  was  er  nicht  >weiB<,  gilt  fiir 
ein  Tier«  (qui  facit  quod  non  sapit,  definitur  bestia). 

Das  diirfen  wir  wohl  insofern  auswerten,  als  wir  zwar  nicht  mehr  mit  dem 
Fachmannshochmut  der  Parnassiens  behaupten  wollen,  wo  der  Zweck  spiir- 
bar  werde,  hore  die  Kunst  auf;  jede  angewandte  Kunst  sei  eo  ipso  minder- 
wertig,  eben  durch  die  Fesselung  an  die  reale  Verwendbarkeit,  die  das  freie 
Ausschweifen  der  Phantasie  begrenze;  wohl  aber  empfinden  wir  doch  wohl 
auch,  daB  irgendwie  nur  zweckgeborene  Gebilde  erst  imferkunsthaft  sein 
konnen  (sei  es  das  »Tatiitata«  der  kaiserlichen  Hupen,  sei  es  das  »he  uchla« 
der  Wolgatreidler  oder  der  unartikulierte  Ruf  der  lombardischen  Reisarbeite- 
rinnen) ,  was  nicht  ihre  spatere  Verwertbarkeit  zu  Kunstwerken  durch  Weiter- 
entwicklung  ausschlieBt;  und  wir  empfinden,  daB  sich  auch  in  urspriinglich 
zweckgeborenen  Kunstwerken  Wertkategorien  auftun,  wo  fiir  jedes  BewuBt- 
sein  der  Zweck  weit  zuriicksinkt  und  die  »Kunst  als  solche«  allein  iibrigbleibt 
(man  denke  an  Beethovens  »Missa  solemnis«).  Allerdings  kann  dann  die  etwa 
eintretende  Unvereinbarkeit  zwischen  eigentlichem  Zweck  und  dessen  phanta- 
siehaiter  UberAiegung  vom  strengsten  Standpunkt  aus  eine  Disharmonie, 
einen  asthetischen  Bruch  bedeuten.  Dergleichen  hat  allerdings  wohl  der  alten 
Zeit  fern  gelegen,  denn  man  hatte  solchen  Kiinstler  vor  der  Renaissance  ein- 
fach  als  »schlechten  Handwerker«  unter  die  Stiimper  verwiesen,  und  der  alte 
Komponist  empfand  —  das  sehen  wir  ja  noch  bis  zu  Mozarts  »Auftrags«- 
scritture  — den  gesetzten  Zweckrahmen  nicht  als  Last  und  Zwang,  sondern 
als  starkste  Anregung:  die  Spannung  zwischen  der  Kunstwerkbestimmung 
und  der  eigenen  Phantasie  wurde  nicht  seine  Qual,  sondern  seine  Wollust;  denn 
diese  Phantasie  war  nicht  a  la  Berlioz  zunachst  amorpher  Haschischtraum  in 
Tonen,  sondern  in  sich  wohl  schon  immer  irgendwie  »Form«,  so  daB  hier 
nicht  Form  und  Unform  rangen,  sondern  hochstens  die  gegenseitige  Einord- 
nung  von  objektiver  und  subjektiver  Form  den  Reiz  eines  jeweils  neuen  MaB- 
feldproblems  bot. 

So  kann  wohl  auch  der  vergleichende  Hinblick  auf  Zweckmusik  der  alten  Zeit 
an  der  Phantasie  der  Heutigen  kein  Wunder  schlechthin  tun,  wenn  sie  eben 
andere  seelische  Struktur  als  die  mittelalterlichen  Menschen  besitzen,  sondern 
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kann  nur  ihr  Auge  scharfen  fiir  die  notwendige  oder  wenigstens  hochst 
wiinschenswerte  Ubereinstimmung  von  Gesetz  und  Willkiir,  von  FaB  und 
Fiillung,  wobei  es  kunsttechnisch  und  charakterlich  sehr  heilsam  ist,  die 
selbstgestellte  Spielregel  (d.  h.  den  Verwendungszweck)  zeitweilig  so  eng  und 
streng  wie  moglich  zu  stellen.  Damit  dies  aber  wirklich  lebenhaft  wird  und 
nicht  bloBer  Schulregeldrill  bleibe,  miiBte  man  wieder  Aufgaben  bekommen, 
wie  das  Mittelalter  sie  durch  Kirche,  Schule,  Stadt-  und  Staatsleben,  Marsch, 
Tanz,  Gesellschaftsspiel  immer  wieder  seinen  Kiinstlern  gestellt  hat,  und  man 
miiBte  den  allgemeinen  Sinn  dafiir  scharfen,  daB  es  fiir  einen  Kiinstler  von 
Reputation  keine  Schande  ist,  zu  dem  bekannten  Preisausschreiben  fiir  die 
(wirklich  schatzbaren!)  Bembergstriimpfe  ein  Lied  zu  dichten  und  zu  kom- 
ponieren,  sondern  nur  eine  Schande,  wenn  dies  Lied  schlecht  oder  nicht 
zweckgemaB  gerat. 

Aus  allem  Gesagten  diirfte  hervorgehen,  daB  von  den  etwa  noch  erhaltenen 
Denkmalern  alter  Zweckmusik  nicht  erwartet  werden  kann,  sie  sollten  kiinst- 
lerisch  ungewohnliche  Uberraschungen  bringen,  oder  — was  vielleicht  ein 
extremer  Philosophiemusiker  der  Spatromantik  grollend  erhoffen  konnte  — 
sie  werde  ausgesprochen  unterkiinstlerisch  oder  gar  unkiinstlerisch  schlecht 
sein.  Sondern  vorausgesetzt,  daB  der  Zufall  nicht  gerade  Grenz-  oder  Aus- 
nahmetalle  fiir  uns  aufbewahrt  habe,  darf  man  nur  auf  die  ruhige  Kongruenz 
von  Form  und  Inhalt,  von  Zweck  und  Erfiillung  gefaBt  sein;  der  alte  Kunst- 
handwerker  hat  in  der  Regel  wohl  weder  mehr  noch  weniger  »Kunst«  an  seinen 
Auftrag  verschwendet,  als  notig  und  sinnvoll  war,  um  seine  Aufgabe  restlos 
zu  losen  —  und  eben  das  ist  das  Erziehliche  in  unserer  Zeit  vielfachen  Un- 
maBes,  die  nach  »neuer  Klassizitat«  barmt.  Freilich  ist  naturgemaB  ein  kaum 
groB  genug  vorstellbarer  Rangunterschied  der  Zwecke  und  ihrer  entsprechen- 
den  Erfiillungen  anzusetzen.  Ob  ein  stadtpfeiferischer  Anonymus  fiir  die  Salz- 
wirkerzunft  von  Schwabisch  Hall  einen  Marsch  geschrieben  oder  W.  Dufay 
eine  Prunkmotette  zur  Einweihung  des  Florentiner  Doms  komponiert  hat,  das 
greift  eben  trotz  des  gemeinsamen  Nenners  »Zweckkunst«  genau  so  weit  aus- 
einander,  wie  ein  sehr  gut  getopferter  Krug  fiir  jenes  schwabische  Salz  —  und 
die  Florentiner  Kathedrale  selbst. 

Typisch  mittelwertige  Zweckmusik  stellt  etwa  der  kleine  Marsch  zu  drei 
Stimmen  dar,  den  die  Niirnberger  Stadtpfeifer  mindestens  seit  etwa  1650  ge- 
blasen  haben,  wenn  sie  aufs  Frankfurter  Pfeifergericht  zogen  (vgl.  die  Musik- 
beilage).  Das  Satzchen  hat  sich  auf  dem  Titelkupfer  einer  Abhandlung  er- 
halten,  die  Goethe  bei  der  Abfassung  seines  1.  Buches  »Dichtung  und  Wahr- 
heit«  auf  eine  lange  Strecke  iiberraschend  getreu  ausgeschrieben  hat:  »H.  H. 
Fries,  Abhandlung  vom  sogenannten  Pfeifergericht,  so  in  der  kaiserl.  Freien 
Reichs-Stadt  Frankfurt  am  Main  gehalten  zu  werden  pflegt«  (Frankf.  1752). 
Ich  habe  in  meiner  Doktorarbeit  (Die  Musikergenossenschaften  im  deutschen 
Mittelalter,  Rostock  1910)  nachzuweisen  versucht,  daB  es  sich  eigentlich  um 
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ein  f>Pfeffergerichta  gehandelt  habe,  namlich  um  einen  feierlichen  Aufzug, 
mit  dem  Niirnberger,  Wormser  und  Bamberger  Ratsgesandte  beim  Frank- 
furter  Marktgericht  eine  Biichse  voll  Pfeffer  iiberreichten,  um  durch  dies  sym- 
bolische  Geschenk  aus  weiter  Ferne  alte  MeBfreiheiten  und  Geleitsicherheiten 
neu  zu  erkaufen;  und  erst  das  Volk  iibertrug  den  Namen  vom  stummen  Pfeffer 
in  der  Biichse  auf  die  laut  blasenden  Pfeifer,  die  den  Zug  eroffneten.  Wie  sehr 
man  da  auf  die  in  alten  Vertragen  festgelegte  Beteiligung  just  der  Niirnberger 
Musikanten  hielt,  zeigt  erheiternd  eine  Aktenverhandlung:  der  Niirnberger 
Magistrat  schlug  den  Frankfurtern  vor,  es  billiger  zu  machen,  indem  man  die 
Zuziehung  der  Frankfurter  oder  sonstiger  naherwohnender  Stadtpfeifer  ge- 
statte,  die  ja  das  bekannte  Stiick  blasen  konnten;  aber  die  Frankfurter  be- 
dauerten:  dann  hatte  die  ganze  Zeremonie  keine  Kraft  — . 
Es  gibt  noch  eine  ganze  Reihe  groBer  Gelegenheitswerke  von  den  Staats- 
motetten  der  Venezianer  im  14.  Jahrhundert  bis  zu  Benevolis  Prunkmesse 
von  1628  zur  Einweihung  des  Salzburger  Doms,  die  man  »Gebrauchsmusik« 
nennen  kann,  wie  nachmals  Handels  Dettinger  Tedeum  oder  Webers  Kantate 
»Kampf  und  Sieg«,  denen  aber  sozusagen  nichts  »speziell  Technisches  der 
Zweckhaftigkeit«  mehr  anzusehen  ist,  weil  der  Zweckrahmen  so  weit  gespannt 
war,  daB  der  Zweck  nur  noch  »Ansto6«  war  und  dem  Kiinstler  kaum  noch 
irgendeine  Beschrankung  auferlegte.  Ahnlich  steht  es  mit  den  Gesellschafts- 
liedern  bestimmter  standischer  Kreise,  zu  denen  man  die  Canti  carnascha- 
leschi  und  Schreiber-Frottolen  zu  den  Faschingsaufziigen  des  Quattrocento, 
aber  auch  noch  die  Chorlieder  zum  Preise  der  Studenten  aus  der  Wende  zum 
17.  Jahrhundert  rechnen  kann.  Zahllos  sind  ja  Tauf-,  Hochzeits-  und  Be- 
grabnisgesange  von  Eccard  und  Heinrich  Albert  bis  zu  den  entsprechenden 
Gelegenheitskantaten  von  Seb.  Bach;  besonders  knapp-zweckhaft  sind  da 
die  alten  Bicinien  iiber  Chorale,  wie  sie  —  in  so  kleiner  Besetzung  soziale  Vor- 
schrift!  — fiir  die  kirchlichen  Casualien  im  Knecht-  und  Magdestand  vorge- 
schrieben  waren;  heiBt  es  doch  in  zahlreichen  Hochzeitsordnungen,  das  »laute« 
Spiel  gebiihre  dem  ersten  bis  dritten  Stande,  das  »stille «  (ohne  Blaser)  nur  dem 
vierten.  Und  weh  dem  Biirger,  der  sich  ritterliche  Trompeten  blasen  lieB! 
Ebenso  ist  ja  eigentlich  alle  alte  Kirchenmusik  Gebrauchskunst,  man  denke 
an  Prozessionslauden  und  GeiBlergesange,  denke  sogar  noch  an  jene  Haydn- 
schen  Adagiosatze  zum  Weg  des  Priesters  von  der  Kanzel  zum  Altar,  aus 
denen  spater  durch  Frieberts  Anregung  seine  »Sieben  Worte«  geworden  sind. 
Freilich  ist  gegeniiber  den  selbstherrlich  ausschweifenden  Messen  spatnieder- 
landischer  Polyphonie  die  Klage  des  Erasmus  von  Rotterdam  bezeichnend, 
man  liefe  dafiir  in  die  Kirche  wie  ins  Ball-  und  Tanzhaus;  d.  h.  die  Kirche  ist 
hier  schon  ebensogut  wie  nachher  zu  Zeiten  Pater  Abrahams  a  Santa  Clara 
Konzertraum  geworden;  der  instrumentenfeindliche  Purismus  der  Refor- 
mierten  mit  ihrem  Psalmengesang  war  demgegeniiber  ausgesprochenes 
Zuriickgehen  auf  die  Zweckkunst  des  Gottesdienstes.  Sehr  viel  enger  ist  der 
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Auslauf  fiir  kiinstlerische  Willkiir  schon  aller  militarischen  Marschmusik  ge- 
zogen;  Gleichschritt  erzwingt  Takt  und  regelmaBige  Perioden,  womoglich  an- 
feuernd  punktierte  Rhythmen,  martialische  Haltung.  Wie  Militarmusik  iiber- 
haupt  Zweckkunst  gewesen  ist,  das  beweisen  die  besonders  fiir  Lagermusiken 
der  Offiziere  bestimmten  Suiten  in  Joh.  Philipp  Kriegers  »Lustiger  Feld- 
musik«  (WeiBenfels  1704)  mit  verdoppelten  Holzbla.sern  (z.  T.  neu  heraus- 
gegeben  von  A.  Schering). 

Wie  vom  Gebrauchsmarsch  zum  Marsch  als  Kunstform  ein  wichtiger  Weg 
fiihrt,  zeigen  ja  Schuberts  Marsche  zur  Geniige;  vor  allem  lehrreich  sind  hier- 
fiir  aber  die  Tanzformen,  da  sich  an  ihnen  die  kunstphysiologisch  so  aktuelle 
Mechanik  des  »absinkenden«  und  »aufsteigenden  Kulturguts«  immer  wieder 
bestatigt.  Wenn  durch  die  ganze  deutsche  Instrumentalmusik  des  17.  Jahr- 
hunderts  die  Suite  regiert,  so  ist  sie  ja  wohl  unbezweifelbar  zunachst  ein  Ge- 
schopf  der  Tanzpraxis.  Seit  jenen  Zeiten,  wo  junge  Patrizier  die  Stadtpfeifer 
verpriigelten,  weil  sie  ihnen  zum  Spott  (namlich,  um  sie  vorm  holden  Frauen- 
zimmer  atemlos  zu  zeigen)  »den  Tanz  zu  lang  gemachet«,  hat  man  Biindelchen 
von  Tanzen  locker  gebunden,  um  die  Tanzfolge  reizvoll  wechselnd  zu  gestal- 
ten;  es  ist  ja  neuerdings  wieder  dasselbe,  wenn  die  Ta.nzer  in  die  Hande 
klatschen,  weil  die  Jazzisten  den  Tanz  »zu  kurz  gemacht«  und  diese  dann 
entweder  das  Stiick  wiederholen  oder  ein  neues  zugeben,  oder  wenn  die  Polo- 
na.se  in  einen  Walzer  oder  Boston  sich  auflost.  Aber  das  Volksgut  ist  dann 
auch  sehr  bald  zu  reiner  Artistik  idealisiert  worden,  was  die  Klaviersuiten 
Frobergers  ebenso  wie  die  Lautensuiten  Reusners  und  die  Orchestersuiten  von 
den  Lullisten  bis  zu  Bach  mit  ihren  Ouvertiiren,  Airs  und  »nicht  deklarierten 
Tanzen«  hinlanglich  belegen.  Jedoch  selbst  Eachsche  Kunstta.nze  sind  schlieB- 
lich  wieder  zu  Kirmestanzen  abgesunken.  Einen  besonders  iriihen,  bisher  un- 
gedruckten  Beleg  von  Eauerntanzmusik  aus  Caspars  Othmairs  Feder  von 
etwa  1550  fiige  ich  in  der  Notenbeilage  bei. 

Ganz  besonders  ist  die  musikalische  Heraldik  ein  Hauptfeld  der  Zweckkunst 
gewesen.  Abgesehen  von  den  »La.rman«  und  »Feldgeschrei's«  mittelalterlicher 
Stadttiirmer  und  Heerhauien,  die  mehr  signalmaBig  gewesen  sind,  und  den 
alten  Jagdsignalen,  die  kiirzlich  Dr.Taut  zum  Gegenstand  einer  hochst  lesens- 
werten  Leipziger  Dissertation  gemacht  hat,  sind  da  zuna.chst  Motetten  iiber 
»Symbola«,  d.  h.  Wahlspriiche  von  Fiirsten  und  Stadten,  zu  nennen,  die  die 
Komponisten  gern  den  Angesungenen  um  eine  Gabe  iibersandten;  dergleichen 
Preislied  konnte  bei  Gastmahlern  stattlich  vorgetragen  werden,  aber  manch- 
mal  verbaten  sich  die  Magistrate  die  kostspielige  Widmerei,  denn  »es  mochte 
ihnen  sonst  fiir  eine  Hoffart  ausgelegt  werden«.  Dann  aber  wurden  gern 
instrumentale  Turmmusiken  »angefertigt«,  die  stundenweis  von  den  »Haus- 
leuten«  abgeblasen  wurden  —  Choralsa.tze  und  Volksliedsa.tze  wie  die 
Schweizer  Bicinien  von  Joh.  Wannenmacher  (Bern  1553)  oder  die  »Blas- 
musik«  bzw.  die  »Hora  decima«  des  Bautzener  und  Leipziger  Barockmeisters 
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Joh.  Pezel  (um  1670),  der  auch  wie  J.  H.  Schein  feine  Suiten  fiir  die  Collegia 
musica  der  Studenten  geschrieben  hat.  Die  besten  der  Pezelschen  Blaserstiicke 
(denen  Niirnbergische  von  Erasmus  Kindermann  angereiht  werden  konnten) 
hat  letzthin  nebst  Quadrocinien  von  Bachs  Solotrompeter  Gottfried  Reiche  der 
geistige  Leiter  der  sachsischen  Posaunenchore,  Pastor  Adolf  Miiller,  in  einer 
hiibschen  Sammlung  herausgegeben  (Vom  Turm,  Dresden  1929,  4  Hefte) ;  sehr 
bemerkenswert  dort  auch  ein  Heft  mit  modernen  Fugen  und  Turmsonaten, 
die  auf  seine  Anregung  hin  gute  Kleinmeister  wie  0.  Thomas,  Martin  Grabert, 
C.  Braun,  G.  Miinzer,  W.  KieBling  komponiert  haben;  stellt  man  dazu  alte 
und  neue  Turmblasersatze  in  Walter  Hensels  »Wachet  auf«  (Egerlandverlag 
Leipzig),  so  zeigt  sich  unmittelbar,  welche  reizvollen  Aufgaben  die  alte  Zeit 
der  neuen  gestellt  hat.  Denn  es  kommt  naturgemaB  heute  nicht  darauf  an, 
bloB  Altes  auszugraben  oder  »echt  zu  imitieren«,  sondern  sich  an  diesen 
Mustern  soweit  zu  schulen,  daB  man  aus  heutigem  Geist  und  den  gegen- 
wartigen  Bediirfnissen  entsprechend  sinnvoll  Neues  gestalten  kann.  Nur  aus 
diesem  verantwortungsbewuBten  Gestalterwillen  heraus  besteht  die  Hoffnung, 
daB  eine  neue  Zweckkunst,  ein  neues  musikalisches  Kunstgewerbe  Segen 
bringen  wird. 


DER  MUSIKVERBRAUCHER 

VON 

H.  H.  STUCKENSCHMIDT-PRAG 
I. 

DaB  musikalische  Produkte  den  MaBstaben  von  Angebot  und  Nachirage 
ebenso  unterworfen  sind  wie  EBwaren,  Kleider,  Schuhe  und  Gegenstande 
der  korperlichen  Hygiene,  darf  als  bekannt  vorausgesetzt  werden.  Unter  den 
Argumenten,  die  fiir  Erhaltung  kiinstlerischer  Produktionen  sprechen,  ist 
keins  wirksamer  als  dies:  daB  eine  Anzahl  (nehmen  wir  optimistisch  an,  eine 
Mehrzahl)  von  Menschen  ohne  Anregungen  kiinstlerischer  Art  zwar  nicht 
krepieren,  aber  zweifellos  ein  reduziertes  Dasein  fiihren  miiBte.  Nicht  ohne 
Grund  haben  alle  primitiven  und  differenzierten  Religionen  sich  der  Macht 
kiinstlerischer  Effekte  bedient;  in  eminentem  MaBe  der  Katholizismus,  dessen 
Ritus  eine  raffinierte  Sinfonie  von  artistischen  Eindrucken  mannigfachster 
Art  komponiert. 

Der  Umfang  des  Musikkonsums,  der  statistisch  meBbare  Verbrauch  musika- 
lischer  Waren  ist  bis  vor  kurzer  Zeit  sehr  gering  gewesen,  besser:  er  lieB  sich 
nicht  annahernd  so  leicht  iiberpriifen  wie  in  der  Gegenwart.  Vor  der  Einfiih- 
rung  des  Notenstichs  und  -drucks  gab  es  so  etwas  wie  einen  MusikverschleiB 
iiberhaupt  nicht.  Die  Manuskripte  gingen  von  Hand  zu  Hand,  Kopien  herzu- 
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stellen  erforderte  zeitraubende  Arbeit,  und  so  blieb  privates  Musizieren  auf 
Werke  beschrankt,  die  von  Mund  zu  Ohr  iiberliefert  werden  konnten.  Noch 
Mozart  war,  als  er  Lust  hatte,  das  Miserere  von  Allegri  zu  besitzen,  auf  die 
Zuverlassigkeit  seines  Gedachtnisses  angewiesen.  Noten  waren  ausgesprochene 
Luxusartikel,  die  Kreise  der  Musikverbraucher  notwendig  auf  reiche  Herren 
reduziert,  die  ein  Verm6gen  fiir  Musikalien  und  Kopistenlohne  ausgeben 
konnten. 

Selbstversta.ndlich  ist  damit  nicht  bewiesen,  daB  der  absolute  Musikverbrauch 
damals  geringer  war  als  heute.  Nur  die  Easis  war  eine  radikal  andere.  Ver- 
mutlich  war  das  musikalische  Gedachtnis  breiterer  Schichten  viel  intensiver 
ausgebildet  und  die  Musikaliensammlung  im  Hirn  des  Einzelnen  bedeutend 
groBer  als  in  unseren  Tagen. 

Wie  auf  allen  Gebieten  hat  auch  hier  die  vollkommene  Ausbildung  der  Ma- 
schinentechnik  totale  Veranderungen  hervorgerufen.  Durch  die  Verbilligung 
des  Maschinendrucks,  durch  die  Wandlung  des  Klaviers  zum  biirgerlichen 
Mobel  im  19.  Jahrhundert,  endlich  durch  die  Erfindung  selbsttonender  Ma- 
schinen  sind  musikalische  Geniisse  zur  Gemeinware  geworden,  deren  Preise 
auch  den  niedrigsten  Lebensstandards  angemessen  bleiben.  Ahnlich  also,  wie 
durch  das  Reisen  im  Automobil  die  intime  Landschaftsbetrachtung  aus  der 
Postkutsche  wiederhergestellt  scheint,  tritt  durch  die  radikale  Mechanisierung 
der  Eegriff  des  Volksliedes,  d.  h.  eines  kommunen  Besitzes  an  musikalischem 
Material,  den  das  18.  und  19.  Jahrhundert  nahezu  abgeschafft  hatten,  wieder 
in  Kraft.  Und  selbstverstandlich  macht  sich  nun  Wechselwirkung  geltend: 
durch  die  Billigkeit  wird  der  Konsum  erhoht,  durch  die  Massenfabrikation 
wiederum  der  Herstellungspreis  herabgesetzt.  Das  Resultat:  seit  einiger  Zeit 
gibt  es  Musikindustrien. 

Die  Gestalt  heutigen  MusikverschleiBes  also  bestimmen  zwei  Tatsachen,  das 
zunehmende  Interesse  minderbemittelter  Klassen  und  die  gesteigerte  Produk- 
tion. 

II. 

Durch  den  Vorstofi  proletarischer  Interessenten  in  den  iriiher  streng  geschlos- 
senen  Kreis  der  Musikhorer  scheint  ein  Umschichtungs-,  besser  ein  Erweite- 
rungsprozefi  im  Publikum  der  Musik  gewahrleistet.  Betrachten  wir  also  die 
ein2elnen  Gebiete,  auf  denen  sich  die  Verbindung  zwischen  Horer  und  Kunst- 
werk  vollzieht. 

Die  Oper,  als  letzte  konsequente  Fortsetzung  eines  aus  feudalistischem  Geist 
entstandenen  Gesellschaftsinstituts,  hat  sich  durch  dieses  neue  Publikum  noch 
nicht  erobern  lassen.  Beharrlich  an  die  Konvention  eines  wirklichkeitsirem- 
den  Gestaltungs-  und  Amiisierwillens  geklammert,  zeigt  sie  eine  Starrheit  der 
Regie,  der  theatralischen  Gesinnung,  der  ganzen  asthetischen  Mise-en-scĕne, 
hinter  der  man  schlechthin  den  latenten  Eoykott  der  Gegenwart  vermuten 
darf.  Wir  sehen  selbst  an  reprasentativen  Opernhausern  aller  Weltstadte  (ich 
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schlieBe  von  Berlin,  Wien,  Paris  auf  alle  anderen,  deren  musikalisch-theatra- 
lische  Kultur  ja  diesen  dreien  sklavisch  Gefolgschaft  leistet)  in  des  zwanzigsten 
Jahrhunderts  zweitem  Viertel  Auffiihrungen,  die  sich  von  denen  der  Zeit  vof 
Weltkrieg  und  Revolution  in  nichts  unterscheiden.  Noch  immer,  und  trotz 
Gustav  Mahler,  drangen  sich  uns  die  typischen  Lacherlichkeiten  der  Opern- 
szene  auf,  noch  immer  machen  die  mannlichen  und  weiblichen  Protagonisten 
huldigend  Front  zu  der  imaginaren  Majestat  des  Parketts,  noch  immer  steckt 
das  bewegte  Biihnenbild  tief  in  den  Kinderschuhen  der  dramatischen  Kunst, 
noch  immer  haben  die  Sanger  (Ausnahmen  zugestanden!)  nicht  die  leiseste 
Ahnung  davon,  wie  ein  Mensch  lacht,  liebt,  schreitet  und  stirbt. 
Die  Gerechtigkeit  fordert,  hier  zwei  Biihnen  zu  nennen,  von  denen  eine  den 
EntschluB  zur  totalen  Reform  gefaBt,  die  andere  schon  in  die  Tat  umgesetzt 
hat.  Ich  meine  die  Berliner  Kroll-Oper  und  das  Pariser  Thĕatre  Beriza.  Soweit 
es  ihm  die  gesellschaftlichen  Milieus  einer  Staatsbiihne  und  ihr  Budget  err 
lauben,  versucht  Klemperer,  selbst  in  den  Fiillselauffuhrungen  seines  Reper- 
toires,  der  Opernschablone  aus  dem  Wege  zu  gehen;  und  so  wenig  die  geistige 
Haltung  Ewald  Diilbergs  den  Forderungen  der  Zeit  entspricht,  wird  man  ihm 
ireudig  den  Willen  bestatigen,  obligatem  Schlendrian  des  Biihnenbildes  be- 
wuBt  zu  opponieren.  Die  Oper  der  Mme.  Beriza,  private  Liebhaberei  eines 
dieser  klugen  Frau  vermahlten  reichen  Champagnerfabrikanten,  ist  an  Er-; 
wagungen  der  biirgerlichen  Resonanz  nicht  gebunden.  In  wenigen  sublimen 
Auffiihrungen  zeigt  sie,  unterstiitzt  durch  Regisseure,  Sanger,  Kapellmeister 
und  Publikum  der  Avantgarde,  auf  welcher  Ebene  man  lyrisches  Theater 
machen  kann  und  sollte.  Nichts  ist  bedauerlicher,  als  zu  sehen,  daB  diese  Aufr 
fiihrungen,  dem  Wunsch  ihrer  Veranstalter  entsprechend,  sczusagen  unter 
AusschluB  der  Offentlichkeit  stattnnden,  und  so  ihre  eigentliche  Aufgabej 
Wirkung  auf  breiteres,  empfa.ngliches  Publikum,  noch  nicht  eriiillen 
konnten. 

Ein  Elick  in  das  Parkett  einer  durchschnittlichen  Opernauffiihrung  beweist, 
daB  die  Menschen,  auf  die  es  einzig  und  allein  ankommt,  den  heutigen  Opern- 
betrieb  meiden.  Wir  sehen  ein  Publikum  von  anspruchslosen,  im  iiblichen 
Sinne  gebildeten  Eiirgern,  die,  beseligt  durch  tausendmal  gehorte  Melodien, 
tausendmal  betrachtete  Gebarden,  sich  an  Demonstrationen  ergotzen,  in  denen 
fatal  die  gute  alte  Zeit  ihr  Recht  verteidigt.  (Dieses  Publikum  frequentiert  und 
erhalt  bekanntlich  in  Deutschland  90  Opernbiihnen.  Das  Ganze  heiBt  Kultur.) 
Nicht  viel  besser  steht  es  um  die  Mehrzahl  der  biirgerlich  konzessionierteri 
Konzerte.  Wahrend  die  Oper  wenigstens  im  Spielplan  durch  Urauffiihrungen 
mehr  oder  minder  heutiger  Arbeiten  sich  vor  der  Gegenwart  zu  legitimieren 
sucht,  beschrankt  sich  das  landlaunge  Programm  der  dirigierenden,  singenden 
oder  sonstwie  musizierenden  Podiumstars  auf  die  Werke  von  zwanzig  bi$ 
dreiBig  sanktionierten  Komponisten,  die  bis  zum  UberdruB  abgeleiert  und, 
zwecks  Vermeidung  von  Monotonie,  durch  Vergewaltigung  der  Tempi,  der 
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Dynamik,  durch  Striche  und  erstaunliche  Arrangements  auf  neu  gebiigelt 
werden.  Auch  hier  ist  der  Kreis  von  Verbrauchern  auf  eine  typische  Gesell- 
schaftsschicht,  der  spezifische  Verbrauch  von  Musikware  iiberdies  auf  ein 
Minimum  reduziert. 

Abseits  des  offiziellen  Musikbetriebs  freilich  gibt  es  eine  standig  wachsende 
Anzahl  von  Arbeiterkonzerten  (besonders  in  Wien),  deren  Programme  und 
Publikumsschichten  sich  von  denen  biirgerlicher  Konzerte  scharf  unterschei- 
den.  Ihr  geistiger  Konsum  ist  weit  umiangreicher,  der  Kontakt  zwischen 
Horer  und  Werk,  den  sie  pflegen,  inniger. 

III. 

Der  moderne,  geistiger  Problematik  abgeneigte,  in  sportlichen  Vorstellungen 
erzogene  Mensch,  der  die  unzeitgemaBe  Haltung  allgemeiner  Kunstiibung 
instinktiv  ablehnt,  fand  in  den  anspruchslosen,  asthetisch  aber  hochwertigen 
Produktionen  von  Film  und  Jazz  ihm  besser  entsprechende  Unterhaltung. 
Wir  haben  iriiher  einmal  nachzuweisen  versucht,  wie  genau  der  Geist  des  Films 
dem  der  Musik  verhaftet  ist.*)  Man  weiB,  daB  Filmvorstellungen  ohne  musika- 
lische  Begleitung  dezimierte  Eindriicke  hinterlassen.  Da  in  Europa  und 
Amerika  taglich  sechs  Stunden  lang  Hunderttausende  von  Leinwanden  mit 
beweglichen  Bildern  bestrahlt  werden,  kann  man  sich  leicht  eine  Vorstellung 
von  dem  ungeheuren  Musikverbrauch  dieser  Industrie  machen.  Tatsachlich 
gibt  es  in  Europa  seit  einigen  Jahren  etwa  funfzig  Musikverleger,  die  aus- 
schlieBlich  (oder  doch  in  erster  Linie)  von  der  Edition  musikalischer  Film- 
illustrationen  leben.  Es  laBt  sich  nicht  leugnen:  wenigstens  quantitativ  bezieht 
der  Mensch  von  heute  seine  bedeutendsten  Musikeindriicke  vom  Kino.  Die 
eminente  erzieherische  Macht  dieser  Eindriicke  darf  nicht  mehr  unterschatzt 
werden;  die  Filmkapellmeister  und  die  Verleger  von  Kinomusik  tragen  einen 
Teil  der  Verantwortung  fiir  die  musikalische  Zukunft  der  Menschheit. 
Die  Jazzmusik,  die  einer  noch  bedeutenderen  Nachirage  zu  entsprechen  hat, 
steht  heute  bereits  auf  wesentlich  hoherem  Niveau.  Besonders  Amerika,  das 
noch  zu  etwa  achtzig  Prozent  die  Schlagerindustrie  beherrscht,  tragt  dazu 
bei,  diese  tanzbare  Gebrauchsmusik  in  diskutable  Regionen  zu  riicken,  und 
sd  den  allgemeinen  Geschmack  vorteilhaft  zu  beeinAussen.  Und  Europa,  wo 
noch  immer  das  Klischee  des  sentimentalen  Schlagertypus  von  anno  1900 
j  (jeweils  wienerisch,  berlinisch  oder  pariserisch  gefarbt)  nicht  ganz  ausgerottet 

\  ist,  hat  immerhin  einige  begabte  und  geschmackvolle  Autoren  hervorgebracht, 

5;  deren  wachsende  Erfolge  Besserung  des  Gesamtniveaus  verheiBen. 

|  Hat  man  bemerkt,  daB  zum  Beispiel  Deutschland  im  letzten  Jahr  vier  musika- 

|  lisch-dramatische  Werke  aus  sich  entlieB,  an  denen  sich  die  Umschichtung, 

i  die  soziologische  Haltung  heutiger  Kunst  mit  verbliiffender  Pragnanz  nach- 

I  weisen  laBt?  Ich  spreche  von  StrauBens  »Agyptischer  Helena<(,  Schrekers 

I  •>  Vgl.  »Die  Musik*  XVIII/n,  S,  807. 
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»Singendem  Teufel«,  Spolianskys  Revue  »Es  liegt  in  der  Luft«  und  Weills 
»Dreigroschenoper«.  Die  diskutablen,  kunstlerisch  belangvollen,  asthetisch 
einheitlichen  sind  die  letzten  beiden,  die  sich  an  ein  breiteres,  universell  inter- 
essiertes  Publikum  wenden.  StrauB  und  Schreker,  in  biirgerlich-historischen 
Traditionenbefangen,  haben  bei  aller  artistischen  Anstrengung  weder  Stil  noch 
Resonanz  gefunden.  Sie  muBten  vor  dem  Publikum  von  1928  und  seinen  v6Ilig 
auf  Gegenwart  und  Zukunft  gerichteten  Interessen  versagen.  Der  heutige 
Musikverbraucher  wird  sich  hiiten,  die  Klavierausziige  der  »Helena«  oder  des 
»Singenden  Teufels«  durchzuspielen  oder  gar  zu  kaufen.  Er  wird  hingegen  mit 
Vergniigen  die  Songs  und  Couplets  von  Weill  und  Spoliansky  zu  Hause  wieder- 
holen. 

IV. 

Zu  Hause;  hier  ist  die  Gelegenheit  fiir  intensivste  MusikpAege  gegeben.  Spricht 
man  von  Hausmusik,  so  meint  man:  klavierspielende  Tochter,  Streichquartett- 
geselligkeit,  Sonateninbrunst  und  Gesang  nach  dem  Essen.  Auch  das  hat  sich 
geandert;  oft  zugunsten  der  Cjualitat. 

Da  die  K'lavierindustrie  nicht  in  der  Lage  war,  die  Preise  ihrer  Produkte  auch 
nur  annahernd  denen  von  Sprechmaschinen  und  Radioapparaten  gleichzu- 
stellen  (das  billigste  Zwergpianino  kostet  500  Mark,  das  billigste  Grammo- 
phon  50,  das  billigste  Radio  10),  zieht  es  der  heutige  Mittelstand  vor,  auf 
diese  Produkte  zu  verzichten.  Das  Klavier,  im  19.  Jahrhundert  unentbehr- 
liches  Burgermobel,  primitivster  Eildungsbeweis  seines  Besitzers,  wird  heute 
nur  noch  von  musikalisch  stark  Interessierten  und  Reichen  gekauft.  Es  zu 
beherrschen  ist  nicht  mehr  wie  seinerzeit  Gebot  besserer  Kinderstube;  die 
Backfische  lernen  Turnen  statt  Seelen-  und  Tastenmassage.  Auch  fiir  Violin- 
und  Gesangsunterricht  wird  wenig  Geld  ausgegeben,  seit  man  begriffen  hat, 
daB  die  Maschine  es  besser  macht.  Das  Genie  im  eigenen  Heim  — wer  konnte 
diesem  verlockenden  Angebot  widerstehen  ?  So  vollzieht  sich  der  kommerzielle 
Kontakt  zwischen  Publikum  und  Musik  nun  an  zwei  Selfaktoren,  den  tech- 
nischen  Vermittlern  Grammophon  und  Radioapparat.  Ist  er  hier  noch  ein 
mittelbarer,  da  ja  das  Verhaltnis  des  Radiohorers  zur  Radiomusik  nur  das 
eines  Nutznie6ers  ist,  so  wird  er  dort  zum  innigen  Eesitzverhaltnis,  vergleich- 
bar  dem  des  Biicherfreundes  zur  Druckschrift.  Die  Schallplatte,  erschwinglich, 
mit  dem  fixen  und  fertigen  Kunstwerk  behaftet,  geht  als  vollkommenste 
Musikalie  aus  der  Fabrik  in  den  Schrank  des  Ka.ufers  iiber.  Sie  enthebt  ihn 
miihevoller  manueller  Arbeit  und  liefert  das  Werk  in  kiinstlerischer,  oft  in 
authentischer  Gestalt,  von  vorziiglichen  Musikern  interpretiert,  zum  Studium 
parat  und  den  Storungen  des  Konzertsaals  entzogen.  An  ihr  vollzieht  sich 
evident  die  Tatsache  einer  neuen  musikalischen  Konsumform,  und  die  letzten 
fiinf  Jahre  haben  die  Chancen  der  Schallplatte  einleuchtend  genug  bewiesen. 
Der  Musikverbraucher,  mit  dem  man  heute  zu  rechnen  hat,  ist  der  Gram- 
mophonbesitzer.  In  Deutschland  allein  werden  monatlich  zirka  dreihundert 
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neue  Aufnahmen  auf  den  Markt  gebracht,  von  jeder  mindestens  tausend 
Exemplare  gepragt,  von  mancher  eine  Viertelmillion  Platten  verkauft.  Da  die 
Schallplattenindustrie  allmahlich  auf  den  grobsten  Schund  verzichtet  und  das 
Durchschnittsniveau  der  Produktion  einigermaJBen  anstandig  ist,  gehort  das 
Grammophon  zu  den  Kulturfaktoren  von  allergroBter  Bedeutung.  In  seiner 
Publizitat  nur  der  Presse,  dem  Radio  und  dem  Film  zu  vergleichen  und 
ubrigens  auch  stilistisch  diesen  vielfach  koordiniert,  wird  es  das  geistige  Ge- 
sicht  seiner  Verbraucher,  also  der  gesamten  Menschheit,  wirksamer  beein- 
Mussen  als  alle  Konzerte  und  Opernauffiihrungen  der  Welt. 


DER  WENDEPUNKT  IN  DER 
MODERNEN  MUSIK 

ODER 

DIE  EINFACHHEIT  DER  NEUEN  MUSIK 

VON 

EBERHARD  PREUSSNER-BERLIN 

Wollen  wir  den  Wendepunkt  in  der  Entwicklung  der  modernen  Musik 
betrachten,  so  miissen  wir  unsere  Blicke  auf  das  Geschehen  im  all- 
gemeinen  Geistes-  und  Kulturleben  richten.  Denn  Musik  steht  nicht  fiir  sich 
allein  als  absoluter  Wert  in  ein  und  derselben  Form  verbindlich  fiir  alle  Zeiten 
da;  sondernMusik  »wandelt«sich,  wiePaulBekker  sagt*) ;  Musik  wird  von  den 
Menschen  der  verschiedenen  Epochen  stets  verschieden  gebraucht. 
In  der  Literatur  unserer  Tage  wird  der  Wendepunkt  im  geistigen  Geschehen 
unserer  Zeit  sehr  genau  angegeben,  und  wir  alle  wissen  ihn  noch,  fiihlen  ihn 
noch  in  der  unmittelbaren  Erinnerung.  Der  Weltkrieg  erschiitterte  unsere 
»Lebensformen«  und  Lebensgestaltungen,  er  wiihlte  auf  alltagliches  Ge- 
schehen,  er  warf  nieder  Normen  und  Gesetze  und  pragte  neues  Leben  und 
neue  Formen.  Die  Fratze,  die  hinter  allem  asthetischen,  gesellschaftlichen, 
kiinstlerischen,  selbst  religiosen  Versprechen  und  Wortglauben  der  Menschen 
verborgen  lag,  wurde  sichtbar  in  diesen  Kriegsjahren.  Kein  Wunder,  daB  man 
begann,  allem  und  jedem  zu  miBtrauen,  zu  andern,  anderes  und  zumeist  dem 
Alten  Entgegengesetztes  zu  schaffen.  Aus  Jahren  der  Krise  auf  allen  Ge- 
bieten  hob  iiberall  eine  Emsigkeit  der  Arbeit,  eine  Unerbittlichkeit  des  Schaf- 
fens  und  Wiederaufbauens  an,  die  man  vielleicht  am  treffendsten  mit  dem 
einen  Wort  bezeichnen  konnte:  Reiormation. 

DaB  in  diesen  Zeiten  der  Umwalzungen  auch  die  Musik  einen  grundlegenden 
Wandel  durchmachen  muBte,  ist  von  vornherein  anzunehmen.  Wie  hatte  sie 

*)  Vgl.  seine  »Musikg»schichte  als  Geschichte  der  musikalischen  Formwandlungen «,  Deutsche  Verlags- 
Anstalt,  Stuttgart-Berlin  1926. 
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auch  f  ern  dem  pulsierenden  Leben  bleiben  sollen  ?  Auf  die  Forderung  der  Zeit 
—  denn  eine  solche  gibt  es  trotz  aller  objektiver  Werte  — muBte  sie  in  irgend- 
einer  Form  reagieren.  Uberlegen  wir,  welchen  Zustand  veranderter  Lebens- 
haltung  die  Zeit  geschaffen  hatte  und  was  die  groBe  Welle  der  Umschichtung 
an  sozialen  und  kulturellen  Wirkungen  hervorrief,  so  wird  es  sofort  klar  wer- 
den,  wie  es  zum  Schlagwort,  d.  h.  zum  schlagenden,  treffenden,  kennzeichnen- 
den  Wort,  Gebrauchsmusik  kam.  Erinnern  wir  uns  der  ersten  Nachkriegs- 
jahre.  Allen  schien  es,  als  galte  es,  nur  noch  das  nackte  Leben  zu  retten,  als 
miisse  in  hochster  Not  das  Letzte  an  seelischer  und  korperlicher  Kraft  zur 
Rettung  aufgeboten  werden.  Es  herrschte  uberall  die  Notwendigkeit.  Im  wirt- 
schaftlichen  wie  im  kulturellen  ProzeB.  Das  LebensiiberAussige  versank. 
Scheingefiihle  und  phantastische  Romantik  waren  keine  aktiven  Motive  fiir 
eine  Zeit,  in  der  das  Sachliche  allein  Geltung  haben  konnte.  So  kam  es  zu 
der  Besinnung  und  Konzentration  auf  die  fiir  den  Augenblick  wichtigsten  und 
heilenden  Gebrauchsmotive:  zur  Proklamation  der  Arbeit,  zur  Durchfiihrung 
einer  starken  Staatsorganisation  und  zur  Verkiindung  einer  neuen  Gemein- 
schaft.*)  Die  Musik  begann  zu  reagieren:  Krise  der  Opern-  und  Konzert- 
musik,  dafiir  Arbeit  und  Erziehung  an  der  Musik  und  durch  die  Musik;  statt 
gesellschaftlichem  MusikgenieBen  Gemeinschaftsmusizieren.  Der  aktive 
Musikant  besann  sich  auf  das  Nachstliegende,  was  ihm  die  Musik  zum  not- 
wendigsten  Gebrauch  fiir  eine  seelische  Erneuerung  und  Festigung  geben 
konnte.  (DaB  Gebrauch  nicht  nur  auf  Materielles,  Niitzliches  angewandt  ist, 
sondern  daB  auch  die  Seele,  will  sie  nicht  verkummern,  gespeist  werden  muB 
mit  dem,  was  sie  braucht,  daB  auch  die  Seele  einen  Bedarf  hat,  muB  einschal- 
tend  bemerkt  werden.)  Und  hier  in  diesem  Punkt  setzte  der  Wandel  in  der 
Auffassung  und  Gestaltung  von  Musik  ein.  Musik,  sie  war  keine  neben  dem 
Leben  herlaufende  Kunst  mehr,  an  der  teilzunehmen  eine  gewisse  Verfeine- 
rung  des  Lebensprozesses  bedeutete;  sondern  Musik  wurde  unmittelbar  vom 
Leben  gebraucht;  Musik  ist  Lebensnotwendigkeit,  nicht  LebensAucht. 
Die  Probleme  und  Fragen,  wie  man  im  Gleichlauf  zur  Zeit  auf  alles  Aus- 
schmiickende  und  einige  Hintergriindige  der  Musik  zu  verzichten  begann,  konnen 
hier  nicht  weiter  entwickelt  werden.  Aber  das  soll  noch  zu  bedenken  gegeben 
werden:  war  es  nicht  deshalb,  daB  man  Romantik  verwarf,  weil  sie  eben  in  zer- 
AieBende,  undeutliche  Weiten  fiihrte,  und  predigte  man  nicht  deshalb  Sachlich- 
keit,  weil  sie  eben  eindeutiger,  gebrauchsfahiger  den  Wert  Musik  vermittelte? 
Vielleicht konnte man sich  einf ach  nicht  mahr  den  Luxus  Romantik leisten;  man 
muBtesichauf  dasNotwendigste  auch  im  seelischenErleben  beschranken.  Nun, 
wo  sich  dasMeiste  zu  stabilisieren  beginnt,  jetzt  stehen  wir  wieder  auch  einigem 
iiber  den  Gebrauchswert  hinaus  offen  gegeniiber  und  fiir  das  schon  anriickende 
Schlagwort»NĕueRomantik«  habenwirvielleicht  wiederZeit,MuBe  undOhren. 


*)  Das  Wirken  dieser  drei  Grundmotive  au£  die  g»genwart'ge  Musikgestaltung  ist  von  mir  behandelt 
in:  »Allgemeine  Padagogik  und  Musikpadagogik«,  Quelle  &  Meyer,  Leipzlg  1929. 
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Wie  auBerte  sich  der  Wendepunkt  in  der  Entwicklung  der  Musik  musik- 
technisch  gesehen?  Bei  der  Beantwortung  dieser  Frage  wird  jeder  Aufsatz 
dieses  Heftes  eine  Erklarung  fiir  sein  Gebiet  und  seinen  besonderen  Stoff  geben. 
Bleiben  wir  hier  beim  Allgemeinen.  Die  Entwicklung  tendierte  zuna.chst  zu 
einer  ganz  starken  Betonung  der  Musik  als  Gebrauchskunst,  insofern  als  der 
schaffende  Musiker,  dem  die  Verpflichtung  obzuliegen  schien,  den  Kunst- 
apparat  und  das  Virtuosentum  der  Romantik  traditionell  fortzufiihren,  revolu- 
tionierte,  experimentierte  und  die  Musik  vereinfachte.  Denn  Einfachheit  ist  die 
Vorbedingung  fiir  jede  Gebrauchsmusik.  Dieses  Prinzip  der  Vereinfachung, 
begonnen  mit  der  Entthronung  der  groBen  Orchestermusik  und  der  Ein- 
setzung  der  neuen  Kammermusik,  ist  in  den  Werkstilen  der  »modernen« 
Komponisten  zu  verfolgen.  GewiB  hat  es,  besonders  zu  Beginn,  starke  Riick- 
fa.lle  und  auch  Ausfalle  in  komplizierteste  Musik,  besonders  durch  die  Linien- 
haufung  gegeben;  aber  die  Tendenz  scheint  doch  zur  unbedingten  Verein- 
fachung  und  Vermeidung  des  UberAiissigen  zu  fiihren.  Beispiele  mogen 
zeigen,  wie  einzelne  Komponisten  dieser  Grundforderung  entsprachen. 
Hindemith:  Er  beginnt  (meines  Erachtens  nach)  stark  romantisch  inspiriert; 
Schumann,  selbst  Wagner  klingen  an.  Von  einer  auBersten  Komplizierung, 
allerdings  auch  zugleich  auBersten  Verdichtung  eines  neuen,  eigenen  Stiles 
etwa  im  »Marienleben«  fiihrt  er  hiniiber  zu  immer  groBerer  Einfachheit.  Ein 
Decrescendo  im  Schwierigkeitsgrad  liegt  fast  von  Werk  zu  Werk  auch  in  der 
Klaviermusik  vor  (Klaviermusik  I.  Teil  —  Klaviermusik  II.  Teil).  In  seiner 
Beriihrung  zur  Jugendmusik,  in  seiner  Durchdringung  der  Probleme  Mecha- 
nische  Musik,  Filmmusik  pragt  er  den  Typ  einer  neuen  Gebrauchsmusik, 
schafft  er  einen  »musikantischen«  Stil.  Dieser  Stil  ist  bei  ihm  erfiillende 
Resonanz  der  Zeitforderung  nach  Einfachheit  und  Sachlichkeit. 
Krenek:  Die  Linie  von  einer  komplizierten  Musik  hin  zu  einer  freieren, 
leichteren  Musik  ist  hier  deutlich  erkennbar.  Der  »Schwere«  der  Toccata  und 
Chaconne  und  der  2.  Sinfonie  folgt  die  »Gefalligkeit«,  die  bis  in  seine  jiingsten 
Werke,  etwa  die  2.  Klaviersonate  wahrt.  Der  sich  auch  in  der  Klaviermusik 
ankiindende  »melodische«  Stil  charakterisiert  Kreneks  Liedmusik.  Die  Ein- 
fachheit  folgender  Kantilene  in  O  Lacrymosa  II  ist  iiberraschend: 


m 


Gesang 


Piano 


1 


Wir,_ 


die  An 


ge  -  ath 


me-ten  nah,. 


t  1  <  % 


wm 


Das  freie  Ausschwingen  aller  musikalischer  Elemente  gibt  Kreneks  eigent- 
lichstem  Gebiet,  der  Oper,  das  Geprage.  Krenek  bindet  seine  Musik  nicht,  es 
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sei  denn  an  die  Gebote  seiner  eigenen  Phantasie,  an  die  Grenzen  der  »ge- 
brauchlichen«  Kunstiormen  und  speziell  an  die  Ausdruckskrait  der  mensch- 
lichen  Stimme.  Das  Prinzip  der  Einfachheit  hat  bei  Krenek  zu  einem  »me- 
lodischen,  kantablen«  Stil  gefiihrt. 

Strawinskij :  Er  ist  ein  Beispiel  dafiir,  daB  dem  Publikum  der  Stil  mit  jedem 
Werk  ein  ganz  neuer  zu  sein  scheint,  wahrend  in  Wahrheit  der  Komponist 
sich  treu  blieb  und  nur  Variationen  um  das  eine  Schaffensthema  schuf. 
Strawinskijs  Bedeutung  fiir  die  Vereinfachung  der  Musik  ist  auBerordentlich. 
Denncch  wird  sie  vom  Publikum  selten  anerkannt  und  gewiirdigt.  Zum  Nach- 
denken  moge  folgender  Satz  des  Schweizer  Dichters  C.  F.  Ramuz  in  seinen 
Erinnerungen  an  Igor  Strawinskij  anregen:  »Eine  Gattung  zu  erneuern  oder 
einzufiihren  bedeutet  auch  dann  Verwicklung  und  Schwierigkeit,  wenn  man 
nach  Vereinfachung  gezielt  hat.«  War  es  zunachst  die  Rhythmik,  mit  der 
Strawinskij  romantische  Klanggebilde  zuriick  zur  Deutlichkeit  fiihrte,  so  ist 
es  in  seinen  spateren  Werken  der  formale  Wille,  der  das  Prinzip  der  Einfach- 
heit  kiindet.  Sein  »monumentaler«  Stil  zieht  in  Melodie,  Harmonie  und 
Rhythmus  auBerste  Konsequenzen  der  Vereinfachung.  Von  hier  aus  wird  auch 
folgendes  klar:  in  dieser  Musik  herrschen  nur  die  einfachen  Gefiihle,  keine 
Gefiihlskomplexe. 

Schbriberg:  Prototyp  des  Gegensatzes  wird  man  denken;  die  Ausnahme  der 
Regel  wird  man  annehmen.  Vielleicht.  Doch  scheint  mir  auch  in  Schonbergs 
Musik  ein  Hinneigen  zur  Vereinfachung  vorzuliegen,  zumindest  ein  Ver- 
such,  die  Grundlagen  einfacher  Tongesetze  fiir  die  neue  Musik  zu  entdecken. 
Denn  was  ist  das  Zw61ftonsystem  und  sein  Gebrauch  anderes  als  Begrenzung 
und  einfache  Deutlichmachung  tonaler  Formen.  DaB  auch  Schonberg  Riick- 
sicht  auf  die  Forderung  der  Zeit,  ja  des  Publikums  nimmt,  konnte  man  un- 
langst  lesen,  als  er  schrieb,  daB  er  in  der  Instrumentierung  seiner  Orchester- 
variationen  dem  Publikum  zuliebe  wieder  auf  die  alte  Instrumentierungsart 
zuriickgegriffen  habe.  Vielleicht  ist  es  richtig,  Schonberg  als  Vereinfacher  der 
reinen  Form  zu  bezeichnen. 

Weill:  Biihnenkomponist  in  erster  Linie,  wirkt  Weill  eigentlich  nur  als  Ge- 
brauchsmusiker  reinster  Pragung.  Das  Geschehen  auf  der  Biihne  typisch  zu- 
sammenzufassen  und  zu  vereinfachen,  Musik  ganz  deutlich  und  einpragsam 
zu  einem  neu  geschichteten  Publikum  sprechen  zu  lassen,  ist  ihm  im  Verein 
mit  Bert  Brecht  bisher  am  besten  in  der  Dreigroschenoper  gelungen.  Bei  Weill 
laBt  sich  eine  Form  nennen,  in  der  ihm  das  Prinzip  des  Einfachen  am  klarsten 
gelang,  das  ist  der  Song.  (Vgl.  den  Salomon-Song  in  der  Notenbeilage.) 

*      *  * 

Wie  immer  wir  uns  auch  zum  Thema  Gebrauchsmusik  stellen  mogen:  wenn 
sie  uns  in  der  Musik  den  Wendepunkt  zum  Einfachen,  Klaren  vermittelte,  wir 
werden  ihr  und  ihrer  Zeitverbundenheit  dankbar  sein  miissen. 


Ober  den  gestischen  charakter 

der  musik 

VON 

KURT  WEILL-BERLIN 

Der  Komponist  Kurt  Weill,  der  typische 
Gebrauchsmusik  fiir  unsere  Zeit  geschaffen 
hat,  auBert  sich  in  diesem  Aufsatz  iiber 
konstruktive  Grundlagen  seiner  Opern- 
werke.  Die  Schri/tleitung 

Bei  meinen  Versuchen,  zu  einer  Urform  des  musikalischen  Buhnenwerkes 
zu  gelangen,  habe  ich  einige  Beobachtungen  gemacht,  die  mir  zuna.chst 
als  vollig  neue  Erkenntnisse  erschienen,  die  sich  aber  bei  naherer  Betrachtung 
durchaus  in  die  geschichtlichen  Zusammenhange  einordnen  lieBen.  Wahrend 
ich  mich  bei  meiner  eigenen  Arbeit  immer  wieder  iiber  die  Frage:  »Welche 
Anlasse  gibt  es  fiir  Musik  auf  der  Biihne  ?  «  zur  Entscheidung  gezwungen  habe, 
tauchte  bei  der  riickwartigen  Betrachtung  eigener  oder  iremder  Opernproduk- 
tion  eine  andere  Frage  auf:  »Wie  ist  die  Musik  auf  dem  Theater  beschaffen, 
und  gibt  es  bestimmte  Eigenschaften,  die  eine  Musik  zur  Theatermusik  stem- 
peln?«  Es  ist  ja  oft  festgestellt  worden,  daB  eine  Reihe  bedeutender  Musiker 
sich  entweder  gar  nicht  mit  der  Biihne  beschaitigt  hat  oder  vergebliche 
Versuche  angestellt  hat,  sich  die  Biihne  zu  erobern.  Es  muB  also  bestimmte 
Eigenschaften  geben,  die  eine  Musik  fiir  das  Theater  geeignet  erscheinen 
lassen,  und  ich  glaube,  daB  man  diese  Eigenschaften  unter  einem  Begriff  zu- 
sammenfassen  kann,  den  ich  als  den  gestischen  Charakter  der  Musik  be- 
zeichnen  mochte. 

Ich  setze  dabei  jene  Form  des  Theaters  als  gegeben  voraus,  die  mir  fiir  eine 
Oper  in  unserer  Zeit  die  einzig  mogliche  Grundlage  zu  bieten  scheint.  Das 
Theater  der  vergangenen  Epoche  war  fiir  GenieBende  geschrieben.  Es  wollte 
seinen  Zuschauer  kitzeln,  erregen,  aufpeitschen,  umwerfen.  Es  ruckte  das 
Stoffliche  in  den  Vordergrund  und  verwandte  auf  die  Darstellung  eines  Stoffes 
alle  Mittel  der  Biihne  vom  echten  Gras  bis  zum  laufenden  Band.  Und  was  es 
seinem  Zuschauer  gewahrte,  konnte  es  auch  seinem  Sch6pfer  nicht  versagen: 
auch  er  war  ein  GenieBender,  als  er  sein  Werk  schrieb,  er  erlebte  den  »Rausch 
des  schcpierischen  Augenblicks «,  die  »Ekstase  des  kiinstlerischen  Schaffens- 
drangs«  und  andere  Lustgefiihle.  Die  andere  Form  des  Theaters,  die  sich  heute 
durchzusetzen  beginnt,  rechnet  mit  einem  Zuschauer,  der  in  der  ruhigen  Hal- 
tung  des  denkenden  Menschen  den  Vorgangen  folgt  und  der,  da  er  ja  denken 
will,  eine  Beanspruchung  seiner  GenuBnerven  als  Storung  empfinden  muB. 
Dieses  Theater  will  zeigen,  was  der  Mensch  tut.  Es  interessiert  sich  fiir  Stoffe 
nur  bis  zu  dem  Punkt,  wo  sie  den  Rahmen  oder  den  Vorwand  menschlicher 
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Beziehungen  geben.  Es  legt  daher  groBeren  Wert  auf  die  Darsteller  als  auf  die 
Mittel  der  Biihne.  Und  das  GenieBertum,  auf  das  sein  Publikum  verzichtet,  ist 
auch  seinem  Sch6pfer  versagt.  Dieses  Theater  ist  im  starksten  MaBe  unroman- 
tisch.  Denn  »Romantik«  als  Kunst  schaltet  das  Denken  aus,  sie  arbeitet  mit 
narkotischen  Mitteln,  sie  zeigt  den  Menschen  nur  im  Ausnahmezustand,  und 
in  ihrer  Bliitezeit  (bei  Wagner)  verzichtet  sie  iiberhaupt  auf  eine  Darstellung 
des  Menschen. 

Wenn  man  diese  beiden  Formen  des  Theaters  auf  die  Oper  anwendet,  so  zeigt 
sich,  daB  der  Komponist  heute  seinem  Text  gegeniiber  nicht  mehr  die  Stellung 
des  GenieBenden  einnehmen  darf.  In  der  Oper  des  19.  und  beginnenden 
20.  Jahrhunderts  bestand  die  Aufgabe  der  Musik  darin,  Stimmungen  zu  er- 
zeugen,  Situationen  zu  untermalen  und  dramatische  Akzente  zu  unterstrei- 
chen.  Auch  jene  Form  des  musikalischen  Theaters,  die  den  Text  nur  als  AnlaB 
fiir  ein  freies,  ungehemmtes  Musizieren  benutzt,  ist  schlieBlich  nur  eine  letzte 
Konsequenz  aus  dem  romantischen  Opernideal,  weil  sich  hier  die  Musik  noch 
weniger  als  im  Musikdrama  an  der  Durchtiihrung  der  dramatischen  Idee 
beteiligt. 

Die  Form  der  Oper  ist  ein  Unding,  wenn  es  nicht  gelingt,  der  Musik  im 
Gesamtaufbau  und  in  der  Ausfiihrung  bis  ins  eimelnste  eine  vorherrschende 
Stellung  eimuraumen.  Die  Musik  der  Oper  darf  nicht  die  ganze  Arbeit  am 
Drama  und  seiner  Idee  dem  Wort  und  dem  Bild  iiberlassen,  sie  muji  an  der 
Darstellung  der  Vorgange  aktiv  beteiligt  sein. 

Und  daessichimTheatervonheuteumdieDarstellung  desMenschen  handelt,  so 
muBauchdieMusikeinzigauf  denMenschen  bezogen  sein.  Nun  gehen  der  Musik 
bekanntlich  alle  psychologischen  oder  charakterisierenden  Fa.higkeiten  ab.  Daf  iir 
hat  die  Musik  eine  Fa.higkeit,  die  f  iir  die  Darstellung  des  Menschen  auf  dem  Theater 
von  entscheidender  Bedeutung  ist:  sie  kann  den  Gestus  wiedergeben,  der  den 
Vorgang  der  Biihne  veranschaulicht,  sie  kann  sogar  eine  Art  von  Grundgestus 
schaffen,  durch  den  sie  dem  Darsteller  eine  bestimmte  Haltung  vorschreibt, 
die  jeden  Zweifel  und  jedes  MiBverstandnis  iiber  den  betreffenden  Vorgang 
ausschaltet,  sie  kann  im  idealen  Falle  diesen  Gestus  so  stark  fixieren,  daB  eine 
falsche  Darstellung  des  betreffenden  Vorgangs  nicht  mehr  moglich  ist.  Jeder 
aufmerksame  Theaterbesucher  weiB,  mit  wieviel  falschen  Tonen,  mit  wieviel 
verlogenen  Bewegungen  oft  die  einfachsten  und  natiirlichsten  menschlichen 
Handlungen  auf  der  Biihne  dargestellt  werden.  Die  Musik  hat  die  Moglichkeit, 
den  Grundton  und  den  Grundgestus  eines  Vorgangs  soweit  festzulegen,  daB 
wenigstens  eine  falsche  Auslegung  vermieden  wird,  wobei  dem  Darsteller 
immer  noch  reichlich  Gelegenheit  zur  Entfaltung  seiner  personlichen  Eigenart 
bleibt.  Natiirlich  ist  gestische  Musik  keineswegs  an  den  Text  gebunden,  und 
wenn  wir  Mozarts  Musik  iiberall,  auch  auBerhalb  der  Oper,  als  »dramatisch« 
emprinden,  so  kommt  das  eben  daher,  daB  sie  nie  ihren  gestischen  Charakter 
aufgibt. 
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Wir  finden  gestische  Musik  iiberall,  wo  ein  Vorgang  zwischen  Mensch  und 
Mensch  in  naiver  Weise  musikalisch  dargestellt  wird.  Am  auf fallendsten :  in 
den  Rezitativen  der  Bachschen  Passionen,  in  den  Opern  Mozarts,  im  »Fidelio« 
(»Nur  hurtig  fort  und  frisch  gegraben«),  bei  Offenbach  und  Bizet.  »Dies  Bildnis 
ist  bezaubernd  schon« —  die  Haltung  eines  Mannes,  der  ein  Bild  betrachtet, 
ist  hier  durch  die  Musik  allein  bestimmt.  Er  kann  das  Bild  in  der  rechten  oder 
linken  Hand,  nach  oben  oder  unten  halten,  er  kann  durch  einen  Scheinwerfer 
beleuchtet  sein  oder  im  Dunkeln  stehen  — sein  Grundgestus  ist  richtig,  weil  er 
von  der  Musik  richtig  diktiert  ist. 

Wie  sind  die  gestischen  Mittel  der  Musik  beschaffen  ?  Sie  auBern  sich  zunachst 
in  einer  rhythmischen  Fixierung  des  Textes.  Die  Musik  hat  die  Moglichkeit, 
die  Akzente  der  Sprache,  die  Aufteilung  der  kurzen  und  langen  Silben  und  vor 
allem  die  Pausen  schriftlich  zu  notieren  und  dadurch  die  schwersten  Fehler- 
quellen  der  Textbehandlung  auf  der  Biihne  auszuschalten.  Man  kann  iibrigens 
einen  Satz  auf  die  verschiedensten  Arten  rhythmisch  interpretieren,  und  auch 
derselbe  Gestus  ist  in  verschiedenen  Rhythmen  auszudriicken;  das  Entschei- 
dende  bleibt  nur,  ob  der  richtige  Gestus  getroffen  wird.  Diese  rhythmische 
Fixierung,  die  vom  Text  her  erreicht  wird,  bildet  aber  nur  die  Grundage  einer 
gestischen  Musik.  Die  eigene  produktive  Arbeit  des  Musikers  setzt  erst  dann 
ein,  wenn  er  mit  den  iibrigen  Ausdrucksmitteln  der  Musik  den  Kontakt 
zwischen  dem  Wort  und  dem,  was  es  ausdriicken  will,  herstellt.  Auch  die 
Melodie  tragt  den  Gestus  des  darzustellenden  Vorgangs  in  sich,  aber  da  der 
Biihnenvorgang  bereits  rhythmisch  aufgesogen  ist,  bleibt  fiir  die  eigentlichen 
musikalischen  Ausdrucksmittel,  fiir  die  formale,  melodische  und  harmonische 
Gestaltung  ein  viel  groBerer  Spielraum  als  etwa  in  einer  rein  schildernden 
Musik  oder  in  einer  Musik,  die  neben  der  Handlung  herlauft  unter  der  stan- 
digen  Gefahr,  zugedeckt  zu  werden.  Die  rhythmische  Festlegung  von  seiten 
des  Textes  ist  also  fiir  den  Opernkomponisten  keine  schlimmere  Fessel  als 
zum  Beispiel  das  Formschema  der  Fuge,  der  Sonate,  des  Rondos  fur  den  klas- 
sischen  Meister.  Im  Rahmen  einer  solchen  rhythmisch  vorausbestimmten 
Musik  sind  alle  Mittel  der  melodischen  Ausbreitung,  der  harmonischen  und 
rhythmischen  Differenzierung  moglich,  wenn  nur  die  musikalischen  Span- 
nungsbogen  dem  gestischen  Vorgang  entsprechen.  So  ist  etwa  ein  koloratur- 
artiges  Verweilen  auf  einer  Silbe  durchaus  angebracht,  wenn  es  durch  ein 
gestisches  Verweilen  an  der  gleichen  Stelle  zu  begriinden  ist. 
Ich  gebe  ein  Beispiel  aus  meiner  eigenen  Praxis.  Brecht  hatte  friiher  aus 
dem  Bediirfnis  einer  gestischen  Verdeutlichung  heraus  zu  einigen  seiner 
Dichtungen  Noten  aufgezeichnet.  Hier  ist  ein  Grundgestus  rhythmisch  in 
der  primitivsten  Form  festgelegt,  wahrend  melodisch  die  durchaus  person- 
liche  und  nicht  nachzuahmende  Gesangsweise  festgehalten  ist,  in  der 
Brecht  seine  Songs  vortragt.  Der  Alabama-Song  sieht  in  dieser  Fassung 
so  aus: 
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lost 


our  good  old     Mam  -  ma  and  must  have    whis  -  ky,       oh  you  know  why. 


Man  sieht:  das  ist  nichtmehr  als  eine  Aufzeichnung  des  Sprachrhythmus  und 
als  Musik  iiberhaupt  nicht  zu  verwenden.  In  meiner  Komposition  desselben 
Textes  ist  der  gleiche  Grundgestus  gestaltet,  nur  ist  er  hier  erst  mit  den  viel 
freieren  Mitteln  des  Musikers^wirklich  »komponiert«.  Der  Song  ist  bei  mir 
ganz  breit  angelegt,  schwingt  melodisch  weit  aus,  ist  auch  rhythmisch  durch 
die  Begleitungsformel  ganz  anders  fundiert — aber  der  gestische  Charakter 
ist  gewahrt,  obwohl  er  in  einer  ganz  anderen  Erscheinungsform  auftritt: 


^      T  1 

oh 

moon 

-  r  * 

of    A  -  la 

r™"t  1  1 

-ba  - 

— 1 — n  J  1 

Z> 
0  * 

z> 
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Es  ist  noch  zu  sagen,  daB  keineswegs  alle  Texte  gestisch  zu  gestalten  sind.  Die 
neue  (oder:  erneuerte)  Form  des  Theaters,  die  ich  meinen  Ausfiihrungen  zu- 
grunde  lege,  wird  ja  heute  nur  von  sehr  wenigen  Dichtern  gehandhabt,  und 
nur  diese  Form  erlaubt  und  ermoglicht  eine  gestische  Sprache.  Daher  ist  das 
hier  angeschnittene  Problem  in  gleichem  MaBe  ein  Problem  des  modernen 
Dramas.  Aber  fiir  die  Buhnenform,  die  vom  Menschen  aussagen  will,  ist  die 
Musik  durch  ihre  Fahigkeit  einer  gestischen  Fixierung  und  Verdeutlichung 
des  Vorgangs  unentbehrlich.  Und  nur  eine  Form  des  Dramas,  fiir  die  die 
Musik  unentbehrlich  ist,  lajit  sich  vollkommen  auf  die  Bediirfnisse  jenes  rein 
musikalischen  Kunstwerkes  umstellen,  das  wir  Oper  nennen. 


Lotte  Reiniger: 
Kanonensong  aus  der  Dreigroschenoper  von  Kurt  Weill 


ZUR  DREIGROSCHENOPER 

VON 

THEODOR  WIESENGRUND-ADORNO-FRANKFURT  a.  M. 

Der  Erfolg  der  Dreigroschenoper,  groB  wie  nur  der  einer  Operette,  verfiihrt 
zum  Glauben,  mit  einfachen  Mitteln,  in  purer  Verstandlichkeit  sei  hier 
schlicht  die  Operette  gehoben  und  fiir  den  Bedarf  eines  wissenden  Publikums 
genieBbar  gemacht,  das  sich  nicht  zu  langweilen  braucht,  ohne  doch  der  Kurz- 
weil  sich  schamen  zu  miissen.  Man  meint,  auf  den  platten  Speisetisch  der 
Gesellschaft  sei  mit  sicherem  StoB  das  Kolumbusei  einer  Kunst  gestellt,  die 
in  sich  selber  stimme  oder,  wie  man  das  so  nennt,  die  Niveau  habe,  und  die 
zugleich  von  der  Gesellschaft  zu  verzehren  ware.  Wer  soziologisch  der  schonen 
Ubereinstimmung  miBtraut,  sieht  sich  zunachst  von  der  Tatsache  des  Erfolges 
eben  widerlegt  — eines  Erfolges,  den  die  Harmlosen  tragen  und  die  fort- 
geschrittensten  Intellektuellen  legitimieren.  Man  ist  also  gehalten,  Zweifel 
wider  die  angeblich  gehobene  Operettenform  des  Werkes  an  ihm  selber  zu  er- 
harten  und  damit  seinen  Erfolg  als  MiBverstandnis  zu  enthiillen;  endlich  das 
Werk,  wofern  es  standha.lt,  gegen  seinen  Erfolg  in  Schutz  zu  nehmen.  Der 
Erfolg  bedeutender  Werke  bei  ihrem  Erscheinen  ist  allemal  MiBversta.ndnis. 
Nur  unter  der  Hiille  des  Bekannten  und  Gelaungen  vermogen  neue  Ursprungs- 
gehalte  sich  mitzuteilen  und  in  Kontakt  zu  kommen  mit  denen,  die  sie  ver- 
nehmen,  wofern  sie  nicht  im  Dunkel  des  Werkes  zuvor  sich  verhiillen;  die 
Rede  von  Mahlers  Banalitat,  vom  Romantiker  und  dann  vom  Impressionisten 
Schonberg  bezeugt  es.  Vielleicht  liegt  die  Spannung  von  Werk  und  Vernehmen- 
dem,  wie  sie  die  Geschichte  des  Werkes  eroffnet,  durchaus  nur  im  MiBverstand- 
nis,  und  es  ware  von  der  Dreigroschenoper  nichts  Abenteuerliches  behauptet, 
wenn  man  solches  MiBversta.ndnis  in  ihr  suchte.  Denn  der  Deutung  als  neuer 
Operette  kommt  ihre  OberAachengestalt  sehr  entgegen.  Jeder  vermag  die 
Melodien  nachzusingen,  die  fiir  Schauspieler  geschrieben  sind;  die  Rhythmik, 
einfacher  als  die  des  Jazz,  von  dem  viel  Farbe  stammt,  hammert  sich  in 
Sequenzen  ein;  das  ganz  homophone  Gefiige  laBt  sich  vom  Laien  durchhoren; 
die  Harmonik  ha.lt  mit  der  Tonalitat,  zumindest  mit  den  tonalen  Akkorden 
Haus.  Das  klingt  zunachst,  als  sei  der  Weg  ins  Paradies  der  Verstandlichkeit 
mit  allen  Errungenschaften  der  Neuzeit  gepAastert  und  frischweg  begangen; 
wohl  also  sind,  um  Westphals  Ausdruck  zu  gebrauchen,  zwischen  den 
Akkorden  die  funktionellen  Drahte  durchschnitten,  weil  man  das  doch  gerne 
tut,  in  neuer  Sachlichkeit,  die  sie  kahl  zweckmaBig  aneinanderriickt,  wohl  sind 
sie  mit  Groteske  gewiirzt,  mit  Jazz  gelockert;  jedoch  sie  selber,  die  Akkorde, 
bleiben  schlieBlich  wie  sie  sind.  Kurz,  es  laBt  sich  an,  als  sei  dem  behaglich 
gebildeten  Mann  ein  Vorwand  geliefert,  6ffentlich  das  schon  zu  finden»  was 
er  sich  bislang  insgeheim  vom  Grammophon  vorspielen  lieB. 
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Allein  schon  der  zweite  Blick,  der  auf  das  Werk  geht,  nndet,  daB  es  sich  nicht 
so  verha.lt.  Wohl  hat  die  Dreigroschenoper  zunachst  die  Gebarde  der  Opern- 
und  mehr  noch  der  Operettenparodie;  aus  Oper  und  Operette  bewahrt  sie  die 
Mittel,  indem  sie  sie  verzerrt.  Aber  gerade,  daB  sie  jene  Formen  so  stumpf  mit- 
nimmt,  so  durchaus  unbehelligt  laBt,  wie  es  nur  einer  Haltung  moglich  ist, 
die  mit  den  rreigewahlten  Formen  wenig  zu  schaffen  hat,  wahrend  ja  Edel- 
jazzkomponisten  solche  Elemente  behend  modernisieren  und  gelaung  ver- 
feinern  —  daB  also  Oper  und  Operette  in  starrem  Grinsen  gleichsam  hier  vor- 
kommen,  sollte  gegen  die  gluckliche  Popularitat  bedenklich  stimmen.  Denn 
so  blank  hergeholt  aus  dem  Vergangenen  kann  ja  nichts,  was  sich  da  begibt, 
buchstablich  genommen  werden.  Und  auch  der  Begriff  der  Parodie,  der  helfen 
mochte,  dies  nach  auBen  simple  Zitieren  zu  verstehen,  fiihrt  nicht  weit. 
Welchen  Sinn,  welche  Aktualitat  gar  sollte  es  haben,  die  Oper  zu  parodieren, 
die  tot  ist,  oder  auch  die  Operette,  iiber  deren  Sphare  so  wenig  Tauschung 
moglich  ist,  daB  sie  nicht  erst  demaskiert  zu  werden  braucht,  ihr  hohles  Ge- 
sicht  zu  zeigen? 

Was  eigentlich  sich  begibt,  wird  man  eher  erkennen  an  dem,  was  weitab  von 
sinnfalliger  Aktualitat  und  parodischer  Absicht  geschieht,  nicht  keB  und 
schnittig,  nicht  bargerecht,  sondern  altmodisch  eher,  staubig,  zeitfremd  und 
schal,  1890,  1880  sogar.  Man  kennt  das  Liebesduett  von  Mackie  und  Polly, 
im  Stall;  eine  Valse  lente,  keinen  Boston,  wohlverstanden;  so  innig  abge- 
standen  und  weinerlich  trostend,  wie  es  nur  noch  auf  der  Drehorgel  vorkommt; 
auch  die  schnaufenden  Casuren  erinnern  daran,  sind  Locher  in  der  Walze; 
und  ein  Pathos  der  Liebe  lebt  sich  aus  wie  von  der  ersten  groBen  elektrischen 
Ausstellung;  einen  hohen  Busen  miiBte  die  Frau  haben  und  dicke,  g'schamig 
prasentierte  Waden;  hinten  vielleicht  eine  Tourniire  oder  wenigstens  einen 
Cul  de  Paris.  Der  Kavalier  tragt  in  der  einen  Hand  einen  Chapeau  claque  und 
in  der  anderen  ein  kiinstliches  Bukett;  er  tut  es  nicht,  da  er  ja  im  neusach- 
lichen  Stall  sich  benndet,  aber  die  Musik  tut  es  doch  fiir  ihn.  Dazu  singen  sie 
vom  Schriftstiick  vom  Standesamt,  das  sie  nicht  haben,  und  mochten  wissen, 
wer  uns  getraut,  gleich  dem  guten  alten  Zigeunerbaron,  der  ja  immerhin  den 
Dompfaff  dafiir  in  Anspruch  nimmt;  triibselige  Libĕrtinage  des  Anno  dazumal, 
als  die  GroBmutter  ein  Verhaltnis  hatte  und  keiner  es  sich  traumen  lieB.  Das 
will  nun  eben  getraumt  werden  und  nicht  parodiert,  sowenig  jemals  Totes 
der  Parodie  sich  gibt.  Wohl  aber  kehrt  es  zuriick  als  Gespenst.  Man  weiB  von 
Photos,  Modebildern,  auch  solchen  Melodien;  wieviel  an  Obernachengut  aus 
der  zweiten  Halfte  des  neunzehnten  Jahrhunderts  uns  bereits  von  sich  aus 
gespenstisch  wurde.  Die  Obernache  eines  Lebens,  das  scheinhaft  geschlossen 
war  und  verfiel,  ist  durchsichtig  geworden,  nachdem  Leben  entwich;  die  ver- 
wesende  Gemiitlichkeit  jenes  Biirgertums  geistert  als  Angst  in  unseren 
Traumen;  der  Traumfetzen,  wie  wir  sie  einzig  davon  noch  haben,  vermag 
Kunst  sich  zu  bemachtigen;  sie  darf  ihren  damonischen  Grund  aufdecken,  dem 
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derName  noch  fehlt,  auf  ihn  als  ihren  Gegenstand  sich  richten,  und  ihn  namen- 
los  im  Bild  ergreifen,  heiBt  bereits  ihn  deuten  und  zerstoren.  Dies  ist  mit  der 
Dreigroschenoper  gemeint,  mag  immer  es  nicht  bewuBte  Absicht  der  Autoren 
gewesen  sein,  die  in  der  Gestalt  dachten  und  Erkenntnis  in  der  Gestalt  be- 
wahrten.  In  der  Opern-  und  Operettenform  seiner  kompositorischen  Ober- 
nache  faBt  das  Werk  die  kleinen  Gespenster  jener  Biirgerwelt  und  laJBt  sie  zu 
Asche  werden,  indem  es  sie  dem  grellen  Licht  der  wachen  Erinnerung  aus- 
setzt.  Die  Spriinge  der  Musik  von  1890,  daraus  deren  Gehalt  floh;  die  Falsch- 
heit  der  Gefiihle  darin;  was  immer  Zeit  an  Bruchstellen  in  die  gewesene 
OberAache  schlagt  — Weill,  der  es  von  heut  und  hier,  von  driiben  also  und 
in  dreidimensionaler  Perspektive  schaut,  auf  den  Hintergrund  der  verlorenen 
Zeit,  Weill  muB  gleichsam  real  auskomponieren,  was  an  jenen  Dingen  die 
Zeit  fiirs  BewuBtsein  vorkomponiert  hat.  Die  Melodien  von  damals  sind 
briichig,  und  ihre  metrische  Kasernenordnung  horen  wir  als  Aneinandergeiiigt- 
sein  von  Bruchstiicken;  darum  komponiert  Weill  seine  neuen  Melodien,  die 
alten  zu  deuten,  selber  schon  in  Briichen,  fiigt  die  Triimmer  der  Floskeln  an- 
einander,  die  die  Zeit  zerschlagen  hat.  Die  Harmonien,  die  fatalen  verminderten 
Septimakkorde,  die  chromatischen  Alterationen  von  diatonisch  getragenen 
Melodieschritten,  das  Espressivo,  das  nichts  ausdriickt,  sie  klingen  uns  falsch 
—  also  muB  Weill  die  Akkorde  selber,  die  er  da  herholt,  falsch  machen,  zu 
den  Dreiklangen  einen  Ton  hinzusetzen,  der  so  falsch  klingt  wie  uns  eben  die 
reinen  Dreiklange  aus  leichter  Musik  von  1890  klingen;  muB  die  Melodie- 
schritte  verbiegen,  weil  jene  simpeln  erinnerten  uns  verbogen  sind,  muB  die 
Stupiditat  jener  Modulationen  selber  gestalten,  indem  er  gar  nicht  moduliert, 
sondern  sich  folgen  laBt,  was  nicht  zusammengehort  und  auch  nicht  zu- 
sammengehorte,  als  dazwischen  moduliert  wurde;  oder  muB,  in  den  kunst- 
vollsten  Stellen  der  Partitur,  die  modulatorischen  Schwergewichte  so  ver- 
schieben,  daB  die  harmonischen  Proportionen  umkippen,  um  in  den  damo- 
nischen  Abgrund  der  Nichtigkeit  jener  von  Nichts  zu  Nichts  modulierenden 
Kompositionsweise  einzusturzen.  Von  solcher  Technik  fiihrt  ein  sehr  genauer 
Weg  zum  besten,  radikalen  Strawinskij;  dem  des  Soldaten  oder  der  vier- 
handigen  Klavierstiicke,  die  ja  auch  guten  Teiles  als  Parodien  anheben.  Nur 
beeilt  sich  Strawinskij,  jene  Formwelt  zu  verlassen,  mit  Laune  und  Ausfall  sie 
zu  iiberspielen,  und  sucht  rasch  anderswo  sein  Heil  als  hier,  wo  zwischen 
Wahnsinn  und  Trivialitat  nur  wenig  Platz  gelassen  ist;  wahrend  Weills  Ver- 
fahrungsart  um  so  tiefer  in  die  Gespensterregion  eindringt,  je  dichter  er  sich 
an  deren  zerspellten  Wanden  entlangtastet;  je  treuer  also  er  scheinbar  nimmt, 
was  die  alte  Operette  ihm  darbietet.  Derart  versteht  sich  die  musikalische  Ge- 
stalt;  das  fremde,  beziehungslose  Nebeneinander  der  banalen  Klange,  deren 
Versetztsein  mit  falschen  Tonen,  die  photographische,  fast  pornographische 
Glatte  des  rhythmischen  Ablaufs;  das  beharrliche  Aufgebot  eines  musika- 
lischen  Ausdrucks,  der  nichts  mochte  als  ins  vollig  Sinnleere  sich  ergieBen. 
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Es  mag  von  groSer  und  aufklarender  Macht  sein,  wenn  dem  19.  Jahrhundert 
darin  die  Formeln  des  Jazz  sich  gesellen,  der  hier,  unterm  Monde  von  Soho, 
schon  so  abgeschieden  klingt  wie  nur  dies  »Wer  uns  getraut«.  Zur  deutenden 
Form  der  Oper  stimmt  vollig,  daB  sie  sich  ihren  Stoff  von  einer  anderen  Oper 
vorgeben  laBt  und  ebenso,  daB  sie  diesen  Stoff  im  Lumpenproletariat  belaBt, 
das  selbst  wieder  in  einem  Hohlspiegel  die  gesamte  fragwiirdige  Ordnung  der 
biirgerlichen  Oberwelt  renektiert;  Lumpen  und  Triimmer,  das  allein  ist  fiirs 
erhellte  BewuBtsein  von  jener  griindlich  entzauberten  Oberwelt  iibrig  ge- 
blieben,  Lumpen  und  Triimmer  nur  vermag  es  vielleicht  im  Bilde  zu  erretten. 
Die  gewesene  Operette  enthiillt  sich  der  Dreigroschenoper  als  satanisch; 
darum  bloB  ist  sie  als  gegenwartige  Operette  moglich.  Mit  der  Gemiitlichkeit 
der  praktikabeln  Operette,  mit  der  frischfrohlichen  Gebrauchsmusik  hat  es 
ein  jahes  Ende. 

Dies  allerdings  ereignet  sich  nicht  im  klaren  Vorsatz  und  nicht  einmal  durch- 
aus  eindeutig.  Es  scheint  das  Schicksal  jedes  deutenden  Kiinstlers,  der  sich  in 
jene  damonische  Sphare  des  Verfallenen  ernstlich  hineinwagt,  daB  er  ihr  um 
so  gefahrlicher  erliegt,  je  tiefer  er  sie  erreicht,  Strawinskij  erging  es  nicht 
anders.  Dafiir,  daB  die  Dreigroschenoper  die  leichte  Musik  von  1890  im  Bilde 
gestaltet  und  trifft,  hat  sie  mit  demPreis  zu  zahlen,  daB  sie  iiber  weite  Strecken 
die  leichte  Musik  von  1930  wird.  Eine  Fiille  an  ungebrochen  Vitalem  aus  der 
Jazzregion  steckt  darin,  die  jene  anreizt,  welche  als  Leichen  auf  der  Biihne  sich 
begegnen  miiBten;  dicht  genug,  spiegelnd  und  bunt  ist  die  parodische  Ober- 
Aache,  um  die  an  SpaB  glauben  zu  machen,  die  ein  wenig  besser,  aber  doch 
nicht  gar  zu  scharf  hinsehen.  Und  die  Melodien,  die  konnen  sie  tatsachlich 
nachsingen.  Die  Kindlein,  sie  horen  es  gerne,  wenn  auch  die  Zuhalter  ihre 
Moral  haben,  die  man  belacht,  weil  sie  beruhigt;  und  wenn  die  Verbrecher  sich 
als  ebensolche  SpieBer  herausschalen  wie  die  anstandigen  Leute  im  Parkett, 
die  sie  zugleich  ihrer  Freiziigigkeit  wegen  beneiden.  Auch  darf  der  erotische 
Affektionswert  des  feschen  Mackie  Messer  nicht  unterschatzt  werden.  SchlieB- 
lich  kommen  die  Zuschauer,  die  den  Erfolg  machen,  vom  Kurfiirstendamm 
und  nicht  von  der  W eidendammer  Briicke,  wo  man  das  Stiick  spielt,  dem  ehr- 
wiirdigen  Requisit  der  Armeleutepoesie.  Aber  damit  ist  gegen  den  aufriihre- 
rischen,  auch  iiberstofflich  aufriihrerischen  Charakter  der  Dreigroschenoper 
nichts  bewiesen.  Viele  Wege  hat  die  Gesellschaft,  mit  unbequemen  Werken 
fertig  zu  werden.  Sie  kann  sie  ignorieren,  sie  kann  sie  kritisch  vernichten,  sie 
kann  sie  schlucken,  so,  daB  nichts  mehr  davon  iibrig  bleibt.  Die  Dreigroschen- 
oper  hat  ihr  zum  letzten  Appetit  gemacht.  Indessen,  es  ist  noch  dieFrage,  wie 
ihr  die  Mahlzeit  bekommt.  Denn  noch  als  GenuBmittel  bleibt  die  Dreigroschen- 
oper  gefahrlich:  keine  Gemeinschaftsideologie  kommt  da  vor,  stofflich  nicht 
und  auch  musikalisch  nicht,  da  nichts  Edles  und  Verklarendes  als  Kollektiv- 
kunst  gesetzt,  sondern  der  Abhub  von  Kunst  aufgehoben  wird,  dem  Abhub 
der  Gesellschaft  den  Laut  zu  nnden.  Und  wer  hier  die  abgeworfenen  kollek- 


428 


DIE  MUSIK 


XXI/6  (Mars  1929) 


tiven  Gehalte  deutet,  ist  durchaus  einsam,  nur  bei  sich  selber;  vielleicht  gefallt 
es  ihnen  nur  darum  so  gut,  weil  sie  seine  Einsamkeit  wie  die  eines  Clowns  be- 
lachen  konnen.  Mit  keiner  Melodie  der  Dreigroschenoper  kann  man  Wieder- 
aufbau  spielen;  ihre  ausgehohlte  Einfachheit  ist  nichts  weniger  als  klassisch. 
Eher  konnte  sie  schlieBlich  doch  in  Bars  gespielt  werden,  deren  Halbdunkel 
sie  jah  erleuchtet,  als  auf  der  Wiese  gesungen.  Wohl  gilt  die  Dreigroschenoper 
dem  Kollektiv  —  und  welche  Kunst  von  Wahrheit,  ware  es  auch  die  einsamste, 
hatte  es  nicht  in  sich  — ,  jedoch  nicht  das  vorhandene,  nicht  existente,  dem  sie 
diente,  sondern  ein  nicht  vorhandenes,  existentes,  das  sie  mit  aufrufen  mochte. 
Die  Deutung  des  Gewesenen,  die  gltickt,  wird  ihr  zum  Signal  eines  Zukiinf- 
tigen,  das  sichtbar  wird,  weil  das  Alte  deutbar  geworden  ist.  So  nur  und  in 
keinem  banaleren  Sinne  laBt  sich  die  Dreigroschenoper  trotz  Singbarkeit  und 
Kasse  als  Gebrauchsmusik  ansehen.  Es  ist  Gebrauchsmusik,  die  heut,  da 
man  im  Sicheren  ist,  zwar  als  Ferment  genossen,  nicht  aber  gebraucht  werden 
kann,  das  zu  verdecken  was  ist.  Wo  sie  aus  Deutung  in  unmittelbare  Sprache 
umschlagt,  fordert  sie  offen:  ».  .  .  denn  es  ist  kalt:  Bedenkt  das  Dunkel  und 
die  groBe  Kalte<<. 


Lotte  Reiniger: 
Auftauchen  des  reitenden  Boten  aus  der  Dreigroschenoper 
von  Kurt  WeiH 


ALTE  UND  ALTERE  ZWECKMUSIK 

VON 

CURT  SACHS-BERLIN 

Die  Musik  beginnt  ihren  Siegeszug  durch  die  Jahrtausende  der  Mensch- 
heitsgeschichte  nicht  als  Kunst  —  als  Kunst  in  der  heutigen  engbe- 
schrankten  Fassung  sinnlichen  Genusses,  wohlgefalliger  Zerstreuung  und 
gegenstandsloser  Erbauung.  Diese  Erkenntnis  ist  gewiB  nicht  neu;  die  ernst- 
haften  Forscher  des  vorigen  Jahrhunderts  lieBen  sich  durch  die  Berichte  ober- 
nachlicher  Reiseschriftsteller  iiber  die  wahre  Art  und  Haltung  der  Musik 
heutiger  Naturv6lker  nicht  tauschen  und  erkannten  die  ausschlieBliche  Zweck- 
haftigkeit  aller  urwiichsigen  Musik. 

Aber  das  vorige  Jahrhundert  ist  das  Jahrhundert  der  Aufklarung  und  Ver- 
standesmaBigkeit,  der  Technik  und  Nationalokonomie  gewesen  — ein  Jahr- 
hundert,  dessen  Geist  dem  der  Menschheitsjugend  so  weltenfremd  gegeniiber- 
stand,  daB  er  auch  in  die  musikalischen  Erscheinungen  Gesichtspunkte  hinein- 
deutete,  die  sich  mehr  und  mehr  als  verkehrt  erweisen. 

Zweckhaftigkeit — das  hieB  fiir  das  19.  Jahrhundert:  Lieder  werden  ge- 
sungen,  »um«  dem  Weibe  zu  gefallen,  oder  »um«  gemeinsame  Arbeit  durch 
gleichen  Rhythmus  zu  regeln  und  zu  befeuern;  Muscheln  werden  zu  Trom- 
peten  gebohrt,  Baumstamme  zu  Trommeln  gehohlt,  »um«  Verstandigungs- 
signale  iiber  weite  Strecken  zu  ermoglichen,  die  menschlicher  Ruf  nicht  durch- 
miBt. 

All  das  kann  als  richtig  belegt  werden.  Nur  hat  man  nicht  beachtet,  daB  die 
Belege  erst  aus  spater  Zeit,  aus  jiingeren,  uns  nahen  Kulturen  stammen. 
Die  weit  urspriinglichere  und  unendlich  fruchtbarere  Zweckhaftigkeit  ruht 
auf  vollig  anderer  Grundlage.  Sie  ist  in  der  Einleitung  eines  soeben  erschei- 
nenden  Buches*)  umrissen  und  braucht  hier  nicht  wiederholt  zu  werden.  Der 
wesentliche  Kern  dieser  Grundlage  ist  die  Uberspannung  des  Kausalitats- 
glaubens  im  Geist  der  Primitiven.  Sie  fiihrt  dahin,  jedem  Sein  und  jedem  Tun 
eine  stoffliche,  mechanische  Wirkung  zuzuschreiben.  Durch  tausend  Ziige 
modernen  Aberglaubens  sind  wir  selbst  noch  —  iiber  alle  Standes-  und  Bil- 
dungsgrenzen  hinweg  —  an  diesen  Vorstellungsbereich  angeschlossen.  Aller 
Kultus  ist  in  seinen  Anfa.ngen  die  methodische  Ordnung  der  Formen  des  Seins 
und  Tuns  zur  Erreichung  bestimmter  Wirkungen  —  Gesundheit,  Leben,  Wie- 
dergeburt,  Fruchtreife,  Jagderfolg  —  und  zugleich  Verscheuchung  all  jener 
Kraite,  die  solchen  Zielen  feind  sind.  Wirksamstes  Kultgerat  ist  das  Musik- 
instrument,  eindringlichste  Kulthandlung  Musik.  Die  sinnliche  Unmittelbar- 
keit,  die  schreckende,  bannende,  hinreiBende  Kraft  des  Schalles,  wieder  und 
wieder  am  Menschen  erprobt,  sie  kann  auch  nach  auBen  nicht  versagen. 

*)  Curt  Sachs,  Geist  und  Werden  der  Musikinstrumente.  Berlin  1929,  Dietrich  Reimer. 
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DieseAuffassungschlie6t  fiir  uniibersehbar  langeZeiten  jedenProfangebrauch 
aus.  Ein  Schwirrholz,  das  kraft  seiner  Fischform  und  seines  heulenden  Tones 
Wind  und  Regen  macht,  darf  nicht  zur  Unterhaltung  herumgewirbelt  werden; 
denn  die  Wirkung  auf  das  Wetter  konnte  nicht  ausbleiben.  Eine  Trompete  aus 
Holz  oder  Muschel,  deren  rauher  Schall  Tod  und  Leben  wirkt,  kann  nicht  ohne 
Gefahr  auBerhalb  des  Kultes  geblasen  werden  — jeder  Reisende  ist  auf  Wei- 
gerungen  der  Eingeborenen  gestoBen,  wenn  er  sie  um  Vorfiihrung  bat. 
Musik  im  profanen  Gebrauch,  zu  praktischen  Zwecken  und  zu  Vergniigungen, 
setzt  eine  durchgreifende  Umbildung  des  Geistesstandes  voraus.  Wenn  alte 
Vorstellungen  von  neuen  iiberschichtet  sind,  wenn  der  Glaube  an  die  All- 
wirkung  jeden  Seins  und  Tuns  erschiittert  ist  —  dann  erst  singt  und  spielt  man 
zur  eigenen  Freude,  dann  erst  gibt  man  Signale  auf  Trompeten  und  Trommeln, 
dann  erst  regelt  und  befeuert  man  rhythmische  Gemeinschartsarbeit. 
Der  tibergang  rindet  sehr  langsam  statt.  Oft  hat  man  Miihe,  zu  sehen,  wie  weit 
die  Umbildung  vorgeschritten  ist.  Wenn  im  alten  Agypten  das  Feld  vor  der 
Ernte  von  rhythmisch  schreitenden  Ta.nzerch.6ren  unter  Klapperschlag  be- 
gangen  wird,  so  ist  das  noch  reiner  Fruchtbarkeitskult,  ahnlich  dem  Gras- 
auslauten  im  heutigen  Tirol.  In  der Wegmitte  halten  die  musikalischen  Brauche 
der  Reisbereitung  in  Siidostasien.  Bei  der  Aussaat  stoBen  die  Manner,  in  feier- 
lichem  Tanzschritt  vorgehend,  abgestimmt-rasselnde  Pflanzsta.be  rhythmisch 
in  den  Boden;  die  Frauen  folgen  und  werfen  den  Samen  in  die  Locher.  Noch 
stehen  Ritualmusik,  Tanz  und  Arbeit  in  unloslicher  Einheit.  Wird  die  Ernte 
eingebracht,  so  scheuern  die  schwankenden  Reissacke  an  den  Tragestangen  — 
die  Trager  schlieBen  sich  im  Gleichtakt  aneinander,  das  Gerausch  aber  bannt 
alles,  was  dem  Fruchtertrag  schaden  kann  (siehe  Bildbeilage) .  Die  Weiber 
schiitten  dann  den  Reis  in  die  Vertiefungen  eines  langen  Holzblocks  und  ent- 
hiilsen  ihn  durch  gemeinsames  Stampfen  mit  Holzst6cken  (siehe  Bildbeilage). 
Da  die  Hohlungen  verschieden  tief  und  die  Stocke  verschieden  groB  sind,  so 
ergeben  sich  Gerausche  abweichender  Farbe,  deren  vorherrschende  Teiltone 
eine  Art  Melodie  im  Durcheinander  von  Hoch  und  Tief,  Hell  und  Dunkel  inner- 
halb  der  oft  recht  verwickelten  Polyrhythmik  geben.  Auch  hier  spielen  noch 
auBerpraktische,  phallisch-fruchtzaubernde  Motive  herein. 
Einen  Schritt  weiter,  und  die  Musik  verliert  ihren  religiosen  Sinn,  um  ent- 
geistigt  als  reine  »Arbeitsmusik«  dem  Korper  zu  dienen.  Auf  dieser  Stufe  halten 
die  Manner,  die  im  alten  Agypten  den  traubenstampfenden  Kelterern  Takt 
schlagen  (siehe  Bildbeilage) ,  und  die  altgriechische  Backerei,  die  uns  ein  reiz- 
volles  bcotisches  Tongriippchen  des  Louvre  vorfiihrt  (siehe  Bildbeilage) :  vier 
Gehilrinnen  und  eine  Pfeiferin,  Teigkneten  nach  Musik! 
Praktische  Zweckhaftigkeit  ist  ein  Ende,  kein  Anfang. 


ARBEITERMUSIK 

VON 

ALFRED  GUTTMANN-BERLIN 

Betrachtet  man  die  Frage  der  Beziehungen  zwischen  Arbeiterschaft  und 
Musik  fiir  Arbeiter  historisch,  so  erkennt  man  sofort  die  Unmoglichkeit 
dieser  Fragestellung,  soweit  es  sich  um  altere  geschichtliche  Zusammenhange 
handelt;  denn  die  Arbeiterklasse  als  solche  tragt  ihr  Geprage  erst  seit  so  kurzer 
Zeit,  daB  die  eigentlichen  Hohepunkte  der  Musik,  sagen  wir  von  der  Mitte  des 
16.  bis  zur  Mitte  des  19.  Jahrhunderts,  iiberhaupt  noch  gar  nicht  mit  dem 
Problem  einer  spezifischen  Arbeitermusik  in  Beziehung  gesetzt  werden 
konnen.  Die  Gebrauchsmusik  des  Arbeiters  bestand  dann  zunachst  in  dem, 
was  sich  von  friiherer  Musik  hierfiir  adaptieren  lieB.  Die  oArbeitermusik «  als 
solche  war  demgemaB  zunachst  Tendenzmusik:  Kampfgesange,  die  das  Innen- 
leben  der  Arbeiterschaft  und  ihre  Widerstandskrait  gegen  politische  und  wirt- 
schaftliche  Unterdriickungen  starken  sollten.  Selbstverstandlich  standen  in 
dieser  ersten  Periode  einer  Arbeitermusik  kunstlerische  Kraite  von  iiber- 
ragender  Bedeutung  nicht  zur  Verfiigung.  So  nahm  Uthmann,  aus  dem  Hand- 
werkerstande  hervorgegangen,  musikalisch  begabt,  aber  musik-fachlich  un- 
erfahren,  eine  Stellung  in  der  Arbeitermusik  ein,  die  im  krassen  Gegensatz  zu 
seiner  musikalischen  Bedeutung  stand.  Einige  seiner  Chore,  an  der  Spitze  der 
heute  allgemein  bekannte  »Tord  Foleson«  haben  eine  derartig  auiriittelnde 
und  psychologisch  tiefgehende  Wirkung  erzeugt,  daB  — wiederum  rein  histo- 
risch  betrachtet  — Uthmanns  Name  hier  zuerst  genannt  werden  muB.  Wah- 
rend  der  Zeit  des  Sozialistengesetzes  war  die  Arbeitermusik  ganzlich  lahm- 
gelegt.  Wer  fiir  Arbeiterchore  schrieb,  Arbeiterchore  dirigierte  oder  iiberhaupt 
irgendwie  mit  dieser  Kulturbewegung  sympathisierte,  muBte  sich  darauf  ge- 
faBt  machen,  mit  allen  legalen  und  illegalen  Mitteln  bekampft  zu  werden,  iiber 
die  die  Gegner  verfiigten.  Selbst  in  den  ersten  Jahrzehnten  nach  der  Aufhebung 
des  Sozialistengesetzes  hinderte  die  wirtschaftliche  und  politische  Lage  der 
Arbeiterschaft  einen  kiinstlerischen  Aufstieg.  Musik,  wie  sie  der  Arbeiter 
brauchte,  war  nicht  nur  nicht  vorhanden,  sondern  wurde  auch  jetzt  nicht  ge- 
schaffen,  weil  eine  breite  Kluft  zwischen  der  Sehnsucht  des  niederen  Volkes 
und  der  Ideologie  der  Musiker  klaffte.  Die  Beziehung  breiter  Volksschichten 
zur  Musik  war  (ich  habe  das  in  meinem  Buch:  »Wege  und  Ziele  des  Volks- 
gesanges«*)  ausfiihrlich  dargelegt,  und  muB  mich  hier  kurz  fassen)  durch  den 
Konzertbetrieb  einerseits  und  eine  staatlicherseits  geforderteFernhaltung  dieser 
Kreise  von  den  Kulturgiitern  auf  ein  Minimum  beschrankt.  Die  Arbeitermusik, 
die  den  Mannergesang  pnegte,  wandelte  in  den  Pfaden  einer  liedertafelmaBigen 
Produktion,  die  sichauBer  durch  die  Stoffwahl  kaum  von  dem  iiblichen  Manner- 


*)  Erschienen  1928  im  Verlag  Max  Hesse,  Berlin. 

<43T  > 


432 


DIE  MUSIK 


XXI /6  (Marz  1929) 


chorgesang  entfernte.  Das  Erscheinen  der  Volksliederbiicher  (1906 — 1915) 
hob  auch  die  ArbeitermusikpAege,  wenngleich  nurTeile  jener  Sammlungen  fiir 
diese  Kreise  verwendbar  waren,  und  andererseits  f  ast  alles  f  ehlte,  was  zur  Welt- 
anschauung  des  Arbeiters  gehort.  Das  wurde  erst  anders  in  den  letzten  zehn 
Jahren,  seit  der  Hauptvorstand  des  Deutschen  Arbeiter-Sangerbundes  und  seine 
kiinstlerischen  Beirate  aktiv  eingriffen.  Zahlreiche  Kiinstler  von  Ruf  konnten 
jetzt  fiir  diese  Bewegung  gewonnen  werden.  Neu  auitauchende  Charakter- 
kopfe  wie  Hermann  Scherchen  setzten  sich  stiirmisch  ein,  eine  ganze  Reihe 
neuer  Melodien  wie  »Briider  zur  Sonne«  oder  »Wann  wir  schreiten  Seit'  an 
Seit'«  eroberten  sich  in  guten  Chorsatzen  ihren  Platz  im  Volksleben:  sie  wur- 
den  zu  wirklichen  Volksliedern.  Die  »Internationale«  wurde  trotz  ihrer  kiinst- 
lerischen  Minderwertigkeit  nun  auch  in  der  Offentlichkeit  bekannter  als  vor- 
dem.  —  Einsichtige  Fiihrer  der  Arbeitermusikbewegung  hatten  aber  auch 
rechtzeitig  erkannt,  daB  das  Heil  nicht  nur  in  der  F6rderung  und  Hoher- 
gestaltung  des  Mannerchorgesanges  lag,  sondern  in  der  Heranziehung  auch 
der  Frau  zum  kollektiven  musikalischen  Schaffen,  d.  h.  im  gemischten  Chor. 
Die  »Volksch6re«  hatten  die  Aufgabe,  die  Meisterwerke  der  hohen  Kunst  von 
Bach  und  Handel  bis  zu  den  groBen  Chormeistern  der  letzten  Vergangenheit 
zu  prlegen  und  sie  ihren  Klassengenossen  darzubieten.  Freilich  ist  zuzugeben, 
daB  dies  nicht  eine  spezifische  »Arbeitermusik«  ist,  sondern  nur  die  Vermitt- 
lung  von  iiberpolitischen  Kunstwerken  an  die  Arbeiterschaft,  die  vordem  von 
der  Kenntnis  und  dem  GenuB  aller  dieser  Werke  ausgeschlossen  war.  Was 
aber  der  Arbeiter  brauchte  und  vor  zehn  Jahren  noch  nicht  besaB,  waren 
Werke  von  kiinstlerischem  Wert,  die  aus  der  Weltanschauung  und  der  Ideo- 
logie  dieser  Klasse  heraus  allgemein-menschliche,  dem  Arbeiter  verstandliche 
und  nahe  Probleme  behandelten.  Mit  anderen  Worten,  es  muBten  weltliche 
Kantaten  und  Oratorien  geschaffen  werden.  Hier  erstand  nun  eine  neue  Auf- 
gabe  fiir  den  schaffenden  Musiker;  denn  zum  erstenmal  trat  man  an  ihn  mit 
besonderen  »Auftra.gen«  heran,  die  eigens  fiir  den  Gebrauch  der  Arbeiterschaft 
geschrieben  werden  muBten.  Wie  einst  die  Kirche,  der  Staat,  der  Adel,  die 
Mazene,  so  trat  also  jetzt  als  Auitraggeber  die  Arbeiterschaft,  vertreten  durch 
ihre  Spitzenorganisation,  den  Deutschen  Arbeiter-Sangerbund  (der  heute 
etwa  300  000  Arbeitersanger  umfaBt) ,  auf  den  Plan.  DaB  eine  groBe  Anzahl 
bedeutender  Kiinstler  aus  allen  Lagern  —  als  Beispiele  nenne  ich  Robert 
Kahn  und  Heinz  Tiessen  —  sich  freudig  und  gern  in  den  Dienst  dieser  Ideale 
stellten,  gab  die  Moglichkeit,  neue  Wege  zu  gehen. 

Eine  zweite  Form  der  Gebrauchsmusik  fiir  Arbeiter  wurde  auf  andere  Weise 
gesucht.  Das  Beispiel  eines  die  Massen  umfassenden  kiinstlerischen  Gemein- 
schaftserlebnisses  ist  Beethovens  SchluBsatz  der  IX.  Sinfonie,  in  der  Schillers 
geselliges  Lied  in  die  Spharen  hoheren  Menschentums  emporgehoben  wird. 
Begeistert  singen  die  Arbeiter  dies  hohe  Werk  der  Nachstenliebe  und  Men- 
schenverbriiderung.  Es  gibt  nun  viele  Kunstwerke  der  »vorarbeiterlichen« 
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Copyright  1927  by  B.  Schott's  Sohne,  Mainz 

Aus  ..DasNeue  Werk.  Gemeinschaftsmusik  f'ur  Jugend  und  Haus"  Heft  1,  Lied  Nr.  Ill.Mtt  Genehmigung 
der  Origlnal  -  Yerlage  B.  Schotts  Sbhne  Maitu  und  Georg  Kallmeyer,  Wolfenbuttel 
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Salomonsong+) 

von  Kurt  Weill 


1  Ihr   saht_den  wei  -  sen  Sa  -  Io  -  mo,  ihr  wiBt,_was  aus  Ihm  wurd;. 

2  Ihr   saht_den  kuh  -  nen  Ca  -  sar  dann,.ihr  wi6t,_  was  aus  Ihm  wurd;. 
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Und  seht, dawar  esnochnicht  Nacht,  da  sahdieWeltdieFol-genschon,die  Weis-heit  hat  teihnsoweitge- 
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be  -  nei  -  dens-wert.  wer  frei       da  -  von. 


Copyright  1928  by  Unlyersal-Edition,  Wien 


*)Aus  der  Dre/groschenoper  von  Kurt  Wetll,  Textbearbettang  oon  Bert  Brecht.  Mit  Genehmtgung desOrtgtnalvertages 
Ontversal  -  Edition,  Wten 


Takt  zum  Traubenkeltern.  Agypten,  3.  Jahrt.  v.  Chr. 
Nach  C.  Sachs,  Die  Musikinstrumente  des  alten  Aeyptens,  Berlin  1021 
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Zeit,  die  sich  wegen  ihrer  musikalischen  Gestaltung  und  idealen  Gesinnung 
dem  Seelenleben  des  Arbeiters  verma.hlen  konnen,  dem  Text  nach  aber  un- 
geeignet  sind.  So  ging  man  dazu  iiber,  neue,  dem  Zeitgeist  entsprechende 
Dichtungen  unterzulegen,  wobei  die  fiihrenden  Personlichkeiten  unter  den 
Arbeiterdichtern,  aber  auch  gesinnungsverwandte  AuBenstehende  —  ich 
nenne  Alfred  Kerr  — eifrig  mitarbeiten. 

Im  Verlag  des  Deutschen  Arbeiter-Sangerbundes,  der  die  unbestrittene  Fiih- 
rung  in  diesen  Dingen  hat,  ist  in  den  letzten  zehn  Jahren  eine  ungeheure  Fiille 
von  einschlagigen  Veroffentlichungen  erschienen,  die  aus  der  Arbeitermusik- 
bewegung  heraus  und  fiir  die  ArbeitermusikpAege  entstanden  sind.  In  der 
Hauptsache  sind  es  entsprechend  der  fast  ausschlieBlich  gesanglichen  Be- 
tatigung  groBe  Sammlungen  unbegleiteter  Chore  fiir  gemischten  Chor,  fiir 
Mannerchor,  fiir  Kinderchor,  fiir  Jugendchor,  Sammlungen,  die  sich  nicht 
etwa  auf  den  Wiederabdruck  friiherer  Ausgaben  beschranken,  sondern  ganz 
bewuBt  nach  den  hier  wiedergegebenen  Richtlinien  gestaltet  sind.  Ferner 
liegen  zahlreiche  Einzelwerke,  wie  das  »Friihlingsmysterium«  von  Heinz 
Tiessen  zu  einer  Dichtung  von  Bruno  Schonlank,  Robert  Kahns  fiinfsatzige 
Kantate  »Befreiung«  u.  a.  vor.  Weitere  Kantaten  und  groBere  Werke  werden 
in  der  nachsten  Zeit  erscheinen. 

Das  gesamte  Kulturbestreben  der  Arbeiterschaft  in  musikalischer  Hinsicht 
fand  seinen  Niederschlag  auf  dem  groBen  Arbeitermusikfest  in  Hannover  im 
vergangenen  Jahr,  das  als  eine  Heerschau  und  ein  Zeugnis  fiir  die  bisher  ge- 
leistete  Arbeit  anzusehen  ist. 

Der  ReichsausschuB  fiir  sozialistische  Bildungsarbeit  hat  durch  seine  Musik- 
kommission  neuerdings  ein  Preisausschreiben  erlassen,  um  auch  Orchester- 
musik  fiir  die  Feste  und  Feiern  der  Arbeiterschait  zu  gewinnen,  da  das  bis- 
herige  Material,  das  hierfiir  zur  Verfiigung  stand,  auBerordentlich  diirftig  ist. 
Auch  die  von  ihm  veranlaBte  Broschiire  »Programmauswahl  der  Arbeiter- 
musik«  nimmt  auf  diesen  Bedarf  sehr  stark  Riicksicht. 
Auf  die  zahlreichen  Querverbindungen,  die  zwischen  dieser  Betrachtung  iiber 
Gebrauchsmusik  des  Arbeiters  und  Problemen  wie  dem  Rundfunk,  der  Schall- 
platte  und  vielem  anderen  bestehen,  muB  ich  mir,  um  nicht  in  Kompetenz- 
konAikte  mit  den  anderen  Mitarbeitern  dieser  Zeitschrift  zu  kommen,  leider 
versagen. 
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GEBRAUCHSMUSIK  UND  ERZIEHUNG 


igentlich  ist  das  Wort  Gebrauchsmusik  schlecht  gebildet,  eine  Errindung 


JL-*  materialistisch  und  industriell  eingestellter  Kreise.  Man  »gebraucht« 
keine  Musik  wie  ein  Motorrad  oder  ein  Paar  Stieiel,  sondern  man  spielt  und 
hort  sie,  tanzt  danach  oder  singt  und  musiziert  in  kleinerer  oder  groBerer 
Gemeinschait.  Jedes  Musikstiick,  das  alteste  wie  das  jiingste,  dient  irgendeinem 
Zweck,  entspricht  einem  Bedxirfnis,  einer  zeitlichen,  kulturellen  Aufgabe, 
auch  wohl  einer  Forderung  des  Tages.  Nur  in  diesem  Sinne  konnen  wir  von 
einer  Musik  fiir  die  Kirche,  fiir  konigliche  und  fiirstliche  Hofhaltungen,  von 
einer  Musik  der  Spielleute  und  iahrenden  Musikanten,  von  Konzert-  und 
Opernkunst,  von  Volks-  und  Chormusik,  von  Tanz-  und  Funkmusik  sprechen. 
Die  Musik  ist  Ausdruck  der  Gesellschaft  in  weitestem  Sinne  des  Wortes,  ist 
Ausdruck  ihrer  sozialen  und  kulturellen  Struktur.  Wer  Musikleben  und 
MusikpAege  charakterisieren  will,  miiBte  von  diesen  Beziehungen  ausgehen 
und  die  Produktion  als  Eriiillung  soziologischer  Forderungen  darstellen. 
In  der  Erziehung  laBt  sich  der  Zusammenhang  zwischen  Gesellschaft  und 
Musik  leicht  iibersehen.  Wenn  der  Humanismus  ein  neues  Latium  in  Sprache 
und  Kultur  herauibeschworen  will,  dann  miissen  die  Lateinschiiler  tiichtig 
Oden  des  Horaz  singen  und  die  gesamte  Musiktheorie  lateinisch  herbeten 
konnen.  Und  wenn  die  franzosische  Revolution  den  Biirger  aus  Abhangigkeit 
und  Devotion  beireit,  dann  klingt  in  allen  Schulen  das  Evangelium  der  Briider- 
lichkeit  wieder,  und  die  Musiker  schwarmen  von  einer  allgemeinen  Erziehung 
zur  Musik,  von  neuer  Chormusik  und  dem  iibermachtigen  Eindruck  der  Werke 
Handels,  Haydns  und  Beethouens.  An  diesen  Forderungen  scheitert  die  alte 
Erziehung  und  es  werden  Fachschulen  und  Konservatorien  notig,  die  den 
Musikschiiler  in  die  Welt  der  Klassik  einiiihren.  Heute,  in  der  Zeit  des  Schul- 
kampfes  und  der  Musikreiormen,  der  Errindungen  und  musikalischen  Rich- 
tungen,  sind  die  leitenden  Ideen  nur  schwer  aus  dem  Widerstreit  der  Anschau- 
ungen  herauszulosen.  Und  doch  scheint  sich  eine  Umgruppierung  in  unserm 
Musikleben  vorzubereiten:  das  Opern-  und  Konzertleben  erneuert  sich  durch 
die  Mitarbeit  groBerer,  in  einer  Idee  verbundener  Gemeinschaften,  die  Freude 
am  eigenen  Musizieren  breitet  sich  weiter  und  weiter  und  tragt  unseren 
Schulunterricht,  die  Musik  des  Rundfunks,  des  Grammophons  und  mecha- 
nischer  Instrumente,  die  Jazz-  und  Tagesmusik  schaffen  neue  wirtschaftliche 
und  musikalische  Bedingungen.  Dem  Ruckgang  des  Konzerts  entspricht  eine 
ungewohnliche  Steigerung  der  Gebrauchsmusik,  ja  der  Bedarf  an  geschulten 
Kralten  ist  groBer  denn  je. 


VON 


GEORG  SCHUNEMANN-BERLIN 
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Soweit  die  Gebrauchsmusik  in  iiberlieferten  Bahnen  bleibt,  bedarf  sie  keines 
besonderen  Erziehungsweges.  Fiir  die  Jugendbewegung,  fiir  Chorvereine  und 
Hausmusik  schreiben  unsere  jungen  Musiker  mit  dem  Einsatz  aller  Kraft. 
Hochstens  uberschatzen  sie  noch  Konnen  und  kiinstlerischen  Geist  der  Musik- 
liebhaber.  Anders  liegen  die  Dinge  bei  der  Tanz-  und  Rundfunkmusik.  Man 
hat  dariiber  gestritten,  ob  ein  Konservatorium  besondere  Jazz-Klassen  ein- 
richten  soll,  und  es  gab  seiner  Zeit  sogar  einen  harten  Zeitungskampf  dariiber. 
Mir  ist  die  Frage  niemals  schwerwiegend  erschienen,  denn  ein  guter  Klari- 
nettist  blast  schnell  sein  Saxophon  und  ein  begabter  Musiker,  der  fiir  den  Jazz 
die  notige  Schlagkraft  besitzt,  wird  mit  einem  handwerklich  sicheren  Kom- 
positionsunterricht  die  beste  Grundlage  fiir  sein  Spezialfach  erwerben.  Ich 
konnte  dafiir  viele  Beispiele  aus  meiner  Erfahrung  geben.  Ein  Kompositions- 
schiiler,  der  wirtschaitlich  schwer  zu  kampfen  hatte,  machte  Jahre  hindurch 
Instrumentationen  fiir  die  groBen  Berliner  Revuen.  Ein  anderer,  der  Gesang 
studierte  und  fiir  Jazzmusik  sehr  hellhorig  war,  improvisierte  stundenlang 
in  jeder  gewiinschten  Tanzform  nach  gegebenem  Thema.  Heute  gehort  er 
zu  den  bekannten  Komponisten  dieses  Genres.  Ein  Geiger,  der  ebenfalls 
gern  Tanzmusik  spielte,  komponiert  gleichfalls  viele  Tanzstiicke,  die  Erfolg 
haben.  Wie  iiberall,  kommt  es  hier  nur  auf  Begabung  an.  Es  geniigt  schon 
der  Nebeniachunterricht ,  um  fiir  diese  Sondertalente  die  notige  musi- 
kalisch-kompositionelle  Grundlage  zu  schaffen.  Andere  werden  auch  durch 
Jazz-Klassenunterricht  nichts  erreichen,  und  schlieBlich  hat  man  auch 
keine  Walzerklassen  fiir  Johann  StrauB  und  seine  Kapelle  einzurichten 
brauchen. 

Anders  und  wesentlich  schwieriger  liegen  die  Dinge  bei  der  mechanischen 
Musik.  Schon  die  Arbeit  fiir  Pianolas  und  Welte-Orgeln  bedarf  eines  ein- 
gehenden  Studiums  der  Apparatur,  wenn  die  Kompositionen  unmittelbar 
fiir  das  Instrument  hergestellt  werden  sollen.  Und  noch  komplizierter  ist  die 
Herstellung  einer  Filmmusik.  Die  allgemein  iibliche  Illustration  des  Films 
nach  der  Kartothek  schaltet  natiirlich  aus.  Die  Musik  muB  Bild  fiir  Bild 
synchron  ablaufen,  also  in  ZeitmaB  und  Bewegung  dem  Filmstreifen  genau 
entsprechen.  Das  gelingt  — nach  den  Eindriicken  des  letzten  Baden-Badener 
Musikfestes  —  am  besten  in  der  Verbindung  mit  einem  mechanischen  Instru- 
ment,  etwa  dem  Pianola  oder  der  Welte-Orgel,  wo  tatsachlich  instrumentelle 
und  bildliche  Bewegung  gleichzeitig  verlaufen.  Aber  auch  bei  einiacher 
orchestraler  Begleitung  miissen  Bild  und  Musik  unmittelbar  miteinander 
gebunden  sein.  Daraus  erwachst  die  Notwendigkeit  einer  eigenen  technisch- 
handwerklichen  Methode.  Doch  sind  die  Probleme  der  Filmmusik  noch  nicht 
so  abgegrenzt,  um  hier  besondere  Gebiete  dem  Unterricht  zu  erschlieBen.  Es 
wird  sich  zunachst  darum  handeln,  eine  neue  Filmmusik  zu  schaffen  und 
durchzusetzen.  Vielleicht  bietet  der  Tonnlm  die  erste  groBe  Moglichkeit  zu 
einer  solchen  Musikform. 
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Nicht  anders  ist  es  um  den  Rundiunk  bestellt.  Wir  horen  taglich  und  stiindlich 
alte  und  neue  Musik,  die  aus  neuer  Einstellung  fiir  neue  Kreise  bestimmt  ist. 
Eine  eigentliche  Rundfunkmusik  haben  wir  noch  nicht,  und  auch  die  jiingst 
bestellten  Rundfunkwerke,  soweit  sie  zur  Auffiihrung  gekommen  sind,  ar- 
beiten  noch  ganz  mit  den  Aniorderungen  des  Konzertsaales.  Optimisten  er- 
hoffen  eine  baldige  Verbesserung  der  Ubertragungsgerate  und  wollen  nicht 
sehen,  daB  der  Funk  ganz  andere  Bedingungen  an  Komponisten  und  Musiker 
stellt  als  die  Konzertmusik.  Richtiger  und  niitzlicher  scheint  mir  eine  ein- 
gehende  Beschaitigung  mit  dem  Wesen  der  Rundfunkmusik  zu  sein.  Dazu 
gehort  eine  Untersuchung  und  Feststellung  der  Gesetzma6igkeiten  der  Uber- 
tragungen,  der  Instrumentations-  und  Kompositionsnormen.  An  der  Funk- 
versuchsstelle  der  Hochschule  fiir  Musik  haben  wir  mit  solchen  Feststellungen 
begonnen.  Aber  auch  alle  technischen  Momente,  alle  vortraglichen  und  or- 
chestralen  Eigenheiten  bediirfen  genauen  Studiums,  wenn  die  Musiker  funk- 
gemaB  spielen  und  komponieren  wollen.  Wir  stehen  bei  diesen  Fragen  noch 
in  den  Anfangen  und  probieren  und  untersuchen  und  iibertragen  auf  viel- 
faltige  Art.  Zu  einer  neuen  Kunstform  der  Funkmusik  sind  wir  aber  noch 
nicht  gekommen,  und  damit  fehlen  auch  Unterrichtsziele.  Das  einzige,  was 
wir  unseren  Schiilern  geben  konnen,  ist  die  Moglichkeit,  Spiel  und  Technik, 
Arbeit  und  Produktion  vor  dem  Mikrophon  priifen  und  abhoren  zu  konnen. 
Sie  sind  durch  diese  Proben  den  Forderungen  einer  guten  Funkiibertragung 
gewachsen  und  spielen  nicht  mehr  in  alter  konzertanter  Manier.  Uber  diese 
Moglichkeiten  hinaus  ergeben  sich  Anregungen  in  groBter  Fiille.  So  konnen 
elektrische  Tone  der  verschiedensten  Art,  auch  mechanische  Instrumente, 
Apparate  mit  vielfacher  Teilung  des  Ganztons,  bespielte  Drahte  und  der- 
gleichen  ausgenutzt  werden.  Uberhaupt  gibt  es  so  viel  zu  experimentieren, 
daB  schon  die  Versuche  selbst  befruchtend  auf  die  Funkmusik  einwirken. 
Das  Ziel,  dem  wir  zustreben,  ist  die  Schaffung  einer  eigengesetzlichen,  neuen 
Rundfunkmusik. 

FaBt  man  die  Gebrauchsmusik  im  Sinne  einer  zweckgebundenen  Kunst,  so 
dienen  alle  unsere  Erziehungsanstalten  ihrer  PAege,  denken  wir  dagegen  an 
Tanz-  und  Filmmusik,  an  Rundfunk  und  Mechanik,  so  werden  wir  die 
Bedingungen  zu  ihrem  Studium  schaffen  miissen.  Beim  Jazz  sind  sie  von 
vornherein  gegeben,  beim  Film  und  Rundfunk,  auch  bei  mechanischen 
und  elektrischen  Apparaten  konnen  nur  Arbeitsmoglichkeiten  und  An- 
regungen  vielfaltiger  Art  gezeigt  werden.  DaB  die  eigentliche  Gebrauchs- 
musik,  die  ihre  eigenen  Gesetze  der  Technik  und  Form  hat,  aus  Geist  und 
Haltung  unserer  Zeit  gefunden  werden  kann,  dafiir  haben  wir  durch 
Bildungswege  und  -moglichkeiten  an  unseren  fiihrenden  Kunstanstalten  zu 
sorgen. 


DIE  GEBRAUCHSMOGLICHKEITEN 
DER  SCHALLPLATTE 

VON 

WALTER  GRONOSTAY-BERLIN 
I. 

Die  hochstgesteigerte  Arbeitsleistung,  die  die  industrialisierte  Welt  dem 
Individuum  abpreBt,  laBt  dem  Einzelnen  nur  ein  Minimum  an  Energie 
iibrig.  Dieser  geringe  Rest  von  Vitalitat  gestattet  es  dem  Menschen  kaum  noch, 
sich  auBerberuHich  nennenswert  zu  betatigen.  So  kann  er  auch  seinen  Ver- 
gniigungstrieb  nicht  mehr  ausgestalten,  sondern  muB  sich  vielmehr  passiv 
den  ihm  gebotenen  Kunst-  und  Unterhaltungseindriicken  hingeben.  Dies  hat 
eine  Arbeitsteilung  auch  auf  kiinstlerischem  Gebiet  ergeben;  es  stehen  sich 
Produzenten  und  Konsumenten  gegeniiber,  deren  Verhaltnis  zueinander  sich 
gemaB  dem  kommerziellen  Gesetz  von  Angebot  und  Nachfrage  reguliert.  So 
trug  der  Zusammenballung  riesiger  Menschenmassen  in  den  Stadten  prompt 
die  Kunst  Rechnung;  Kolossalsinfonien  und  Opern  entstanden,  immens  groBe 
Konzerthallen  und  Opernhauser  wurden  gebaut:  die  Produktion  assimilierte 
sich  quantitativ  der  Konsumtion.  Doch  nicht  allen  Musikbediirfnissen  der 
Menge  war  damit  Rechnung  getragen.  AuBer  festta.glichen,  gemeinsam  zu 
erlebenden  Kunst-  und  Unterhaltungsereignissen,  blieb  immer  noch  der 
Wunsch  lebendig,  sich  auch  privatim  mit  den  Erzeugnissen  der  Kunst  und  des 
Kunstgewerbes  zu  beschaitigen.  Dem  trugen  die  Reste  der  einst  bluhenden 
Hausmusik  nur  zu  bescheiden  Rechnung.  Den  musikalischen  Moglichkeiten 
der  klavierspielenden  Haustochter  waren  enge  Grenzen  gesetzt;  und  als  sich 
die  wirtschaftliche  Situation  so  zuspitzte,  daB  sich  alle  Familienmitglieder 
beruflich  betatigen  muBten,  verschwand  fast  ganz  der  musikalische  Dilettant. 
Nicht  aber  verschwand  das  Bediirfnis  zu  privater  MusikpAege.  Da  trat  die 
Schallplatte  in  Aktion. 

II. 

Die  Schallplatte  hat  die  Fahigkeit,  Tongeschehnisse  fixieren  und  diese  dann 
wieder  — oftmals  allerdings  mit  einer  Veranderung  der  originalen  Klang- 
farbe  — reproduzieren  zu  konnen.  Aus  diesen  speziellen  Eigentiimlichkeiten 
der  Schallplatte  sind  auch  ihre  Gebrauchsmoglichkeiten  zu  begreifen.  Die  erste 
Folge,  die  sich  fiir  die  Nutzanwendung  des  Grammophons  ergibt,  ist  die  Uber- 
windung  des  Raumes.  Tonphanomene  irgendwelcher  Art  konnen  sich  weit 
iiber  ihren  engeren  Wirkungskreis  hinaus  auswirken.  Amerikanische  Or- 
chester,  russische  Chore,  sonst  nur  einheimischem  Publikum  zuganglich, 
werden  jederzeit  jedermann  durch  Schallplatten  nahegebracht.  Die  zweite 
spezifische  Eigentumlichkeit  der  Grammophonplatte  ist: 
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a)  die  Unabhangigkeit  vom  Tonerzeuger, 

b)  die  jederzeitige  Dispositionsmoglichkeit  der  Schallplatte, 

c)  die  leichte  Transportabilitat  des  Grammophons; 

daraus  ergibt  sich,  daB  ein  Klangphanomen  nur  einmal  phonographisch  fest- 
gelegt  zu  werden  braucht,  um  es  beliebig  oft  und  unabhangig  von  seinem  Ent- 
stehungsort  reproduzieren  zu  konnen.  Eine  Ersparnis  an  Musikern  und 
Sangern  miiBte  die  Folge  sein.  Zusammenfassend  formuliert  ergeben  sich  drei 
Gebrauchsmoglichkeiten. 

1.  Fiir  den  Hausgebrauch 

a)  die  jederzeitige  Verfiigbarkeit  iiber  einen  Klangerzeuger  ohne  Mehr- 

kosten  als  den  einmaligen  Anschaffungspreis, 
b)  die  Moglichkeit,  auslandische  und  verstorbene  Kiinstler  zu  horen, 
c)  die  Rekapitulierungsmoglichkeit  von  musikalischen  Eindriicken  (Opern- 

arien,  Tanzstiicke,  Schlager). 

2.  Fiir  den  Musikbetrieb  eine  groBere  Zentralisierungsm6glichkeit  der  Musik- 
korporationen 

a)  f iir  Biihnenmusik, 
b)  fiir  Filmmusik. 

3.  Gebrauchsmoglichkeit  fiir  padagogische  Zwecke 

a)  fiir  Spracherziehung  (originalgetreue  Reproduzierung  des  Klanges 

fremder  Sprachen), 
b)  fiir  Musikerziehung, 

a)  praktische  Instrumentationskunde, 

/5)  Harmonielehre  zum  Selbstunterricht. 

Wird  nun  die  heutige  Grammophonindustrie  diesen  Moglichkeiten  gerecht? 

III. 

Hauptsachlich  von  Industriellen,  weniger  von  schopferischen  Menschen  ge- 
leitet,  hat  die  internationale  Plattenproduktion  wahllos  nahezu  das  gesamte 
Musikrepertoire  des  Konzert-  und  Opernbetriebes  iibernommen,  ohne  dabei 
zu  beriicksichtigen,  daB  sie  eigentlich  von  wesentlich  anderen  Gesichtspunkten 
aus  an  die  Musikliteratur  heranzutreten  hatte.  Opern,  Sinfonien,  Ouvertiiren 
werden  kritiklos  auf  Platten  aufgenommen,  spezifisch  GrammophonmaBiges 
(Revellers,  Merrymakers)  gelangt  selten  zur  Aufnahme.  Es  ergeben  sich  nicht 
nur  klangliche  Differenzen.  —  Sinfonische  Orchestermusik  auf  Platten  auf- 
zunehmen  ist  problematisch,  denn  Musik  fiir  Orchester  wendet  sich  natur- 
gemaB  an  ein  in  groBen  Salen  versammeltes  groBes  Publikum.  GroBe  architek- 
tonische  Verhaltnisse,  eine  al  fresco-Orchestrierung  sollen  dazu  dienen,  sich 
einer  breiten  Menge  verstandlich  zu  machen;  die  Musik  wird  gleichsam  durch 
ein  Megaphon  ausgerufen.  Das  Grammophon  scheint  nicht  der  rechte  Interpret 
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solcher  Absichten  zu  sein,  seinem  praktischen,  privaten  Charakter  entspricht 
nicht  die  pathetische  Feststimmung  der  groBen  Konzertsale  und  Opernhauser, 
seine  Membrane  faBt  nicht  den  Kolossalklang  des  sinfonischen  Orchesters. 
Real  kann  die  Platte  Musikgeschehnisse  von  solchen  AusmaBen  nicht  wieder- 
geben.  Aber  sie  konnte  sie  iibersetzen.  —  Ubersetzen  nicht  auch  die  Klavier- 
ausziige  den  Ideengehalt  von  Orchesterwerken  in  einen  anderen  Klang,  da- 
mit  jener  auf  dem  anderen  Instrument  verstandlich  erhort  werden  kann? 
Aufgabe  der  Grammophonproduzenten  ware  es  nun,  nicht  den  Klang  eines 
Sinfonieorchesters  fur  hausliche  Zwecke  zu  konservieren  — das  diirften  sie 
auch  kaum  vermogen  — ,  sondern  die  Konstruktion  eines  sinf onischen  Werkes 
grammophonmaBig  klangbar  zu  machen.  Zu  diesem  Zweck  muB  erst  der 
Eigenklang  der  Schallplatte  erforscht  werden.  Das  ware  iolgenderweise  zu 
bewerkstelligen : 

Es  werden  Grammophonstudios  eingerichtet,  deren  erste  Aufgabe  es  sein 
sollte,  eine  Klangstatistik  der  bereits  vorhandenen  Schallplatten  aufzunehmen. 
Schlechte  und  gute  Klangresultate  werden  gebucht,  es  wird  festgestellt,  wie 
die  Orchesterbesetzung  war,  welche  Instrumente  schlecht,  welche  gut  klangen, 
ob  bestimmte  Lagen  giinstig  oder  ungiinstig  wirken,  ob  undeutliche  Akkorde 
eng  oder  weit  gesetzt  waren,  wie  sich  die  Klangmischungen  der  einzelnen 
Gruppen  darstellen,  wie  die  einzelnen  Musiker  gesetzt  waren  usw.  So  kann 
man  schon  an  Hand  des  bereits  vorhandenen  Plattenfundus  wichtige  Erfah- 
rungen  sammeln.  Die  Experimente  werden  nun  am  lebendigen  Klang  fort- 
gesetzt.  Es  wird  ausprobiert,  welche  Instrumente  geeignet,  welche  weniger 
geeignet  sind,  es  wird  versucht,  ob  nicht  gewisse  ungiinstige  Lagen  eines  durch 
die  eines  anderen  ahnlich  klingenden  Instrumentes  gespielt  werden  konnen, 
zum  Beispiel  Fl6ten  fiir  Violine,  ob  es  wiinschenswert  ware,  die  Orchester- 
besetzung  niemals  mehr  als  dreiBig  Mann  stark  sein  zu  lassen,  ob  sich  vier 
Horner  nicht  grammophonmaBig  besser  durch  zwei  Hornern  plus  Harmonium 
darstellen  lassen  konnten,  bis  zu  welchem  Grade  sich  Polyphonie  klangbar 
machen  laBt  usw.  Es  ist  nicht  unmoglich,  daB  man  nach  solchen  Versuchen 
ganz  wesentliche  Ersparnisse  machen  konnte  —  die  Orchesterbesetzung 
wiirde  moglicherweise  viel  kleiner,  so  daB  der  Verkaufspreis  der  Platte  ge- 
senkt  und  damit  eine  hohere  Umsatzziffer  erreicht  werden  konnte.  Die 
Schallplattendramaturgen  —  einen  Posten,  den  man  merkwiirdigerweise 
noch  kaum  geschaffen  hat  — werden  nach  den  neu  gewonnenen  Gesichts- 
punkten  jede  Musik,  die  zur  Aufnahme  gelangen  soll,  zu  bearbeiten  haben. 
Ist  man  erst  so  weit,  wird  man  wahrscheinlich  die  Reproduktion  von  Sin- 
fonien,  Opern  und  Oratorien  ganz  aufgeben,  und  vornehmlich  die  eigentlichen 
Gebrauchsmoglichkeiten  des  Grammophons  — der  Eigenproduktion  von 
Biihnen-  und  Filmmusiken  —  auswerten.  Die  Schallplattenindustrie  brauchte 
dann  weniger  auf  Vorrat,  als  auf  feste  Auftrage  hin  zu  arbeiten,  das  drohende 
Gespenst  der  Uberproduktion  bliebe  gebannt.  Resiimieren  wir: 
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Es  wird  verlangt,  daB  das  Grammophon  ein  selbstandiger  Klangerzeuger 
werde,  dem  es  nicht  nur  moglich  ist,  Privatbediirfnisse  der  Verbraucher  zu 
befriedigen,  sondern  dariiber  hinaus  — nach  Auigabe  der  Reproduktion  von 
groBangelegter  Musik  — vermoge  seiner  konkurrenzlos  praktischen  Eigen- 
scharten  und  nach  Erforschung  seines  speziellen  Eigenklanges  sich  ein 
neues  Absatzgebiet  erobere.  Eine  intelligente  Produktionsleitung  miiBte,  sich 
der  Begrenztheiten  und  Moglichkeiten  der  Schallplatte  wohl  bewuBt,  die 
zu  reproduzierende  Musik  entsprechend  aussuchen.  So  sollten  bei  Platten 
privaten,  hauslichen  Charakters  besonders  sonst  schwer  zu  horende  Kiinstler 
zu  Worte  kommen.  Mit  der  Gewohnheit,  Salonkapellen,  die  man  entweder 
allabendlich  im  Kaffeehaus  oder  im  Radio  sowieso  horen  kann,  alle  popularen 
Musikstiicke  spielen  zu  lassen,  miiBte  endlich  gebrochen  werden.  Wiirde  es 
sich  um  Schallplatten  handeln,  die  auch  sonstige  Gebrauchswerte  haben 
sollen,  so  diirften  nur  eigens  fiir  das  Grammophon  angeiertigte  oder  besonders 
bearbeitete  Werke  zur  Aufnahme  gelangen.  Wohl  nur  auf  diese  Weise  kann 
die  Schallplatte  aktiv  eingreifen  in  das  Musik-  und  Theaterleben  unserer  Tage. 


VON  DER  PARISER  BESETZUNG  BIS  ZUM  JAZZ-ORCHESTER 

VON 


ie  Erscheinungen  jenes  Komplexes,  den  wir  unter  dem  Begriff  »Musik- 


A-/leben«  zusammenfassen,  werden  im  allgemeinen  nicht  richtig  erkannt. 
Die  Beziehungen  zur  augenblicklichen  Kulturlage  werden  meist  nicht  gesehen, 
einerseits  weil  nur  das  iertige  Gestern  als  sanktioniert  gilt,  andererseits  weil 
falsche  WertmaBsta.be  angelegt  werden.  Immer  aber  wird  sich  ein  falsches, 
verzerrtes  Bild  ergeben,  wenn  wir  von  der  hohen  Warte  eines  idealistischen 
Kulturaristokratismus  die  Sphare  der  Gebrauchsmusik  betrachten.  Die  be- 
dingungslose  Glorifizierung  alles  Vergangenen  wird  nie  fahig  sein,  das  Leben- 
dige  wirklich  und  greiibar  darzustellen.  Die  Bejahung  der  Mannigfaltigkeit 
vorhandener  Arten  und  Formen  des  Musizierens  gibt  uns  die  Moglichkeit, 
auch  jene  Spharen  zu  sehen,  die  dem  Nur-Historiker  verschlossen  sind.  Alles 
Bestehende  aber  ist  lebendig  und  entspringt  einem  Bediirfnis. 
Unterhaltungsmusik  ist  ein  Bediirfnis,  das  nicht  nur  heute,  sondern  zu  allen 
Zeiten  lebendig  war.  Ist  die  Schicht  jener,  die  nach  Unterhaltungsmusik  ver- 
langen,  kulturell  sehr  tragiahig,  dann  werden  sich  »Kunst«  und  »Unterhal- 
tung«  auBerst  naheriicken  (z.  B.  zur  Zeit  der  Renaissance,  des  Barock  mit  den 
collegia  musica  bis  zur  Wiener  Klassik) . 


CAFĔHAUSMUSIK 


RUDOLF  SONNER-BERLIN 
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Diese  Bindung  lockert  sich  allerdings  in  der  Romantik  mit  Einsetzen  des 
Konzertbetriebes  und  des  Virtuosentums.  Die  Volksmusik  trennt  sich  immer 
scharfer  von  der  »groBen  Kunst«.  Die  Vermittler  der  Unterhaltungsmusik 
werden  die  entstehenden  Cafĕhauskapellen. 

Das  Geburtsjahr  der  Cafĕhauskapelle  ist  das  Jahr  1819.  Der  Geburtsort  ist 
Wien.  Das  Geburtshaus  das  Cafĕ  »Zum  Rebhuhn«  auf  der  Wieden.  Der  erste 
Caiĕhausgeiger  war  Joseph  Lanner.  Er  hatte  sich  — musikhistorisch  be- 
merkenswert  — ein  Streichquartett  zusammengestellt,  als  Bratschisten  Jo- 
hann  StrauB  (Vater)  verpflichtet.  Dieses  Quartett  wuchs  sich  allmahlich  zu 
einem  vollstandigen  Orchester  aus,  das  ungemein  anziehend  auf  das  Publikum 
wirkte.  Unter  den  Besuchern  dieser  Konzerte  befanden  sich  als  tagliche  Gaste 
auch  einige  Prominente  des  damaligen  Wien.  Es  waren  Franz  Schubert,  Moritz 
v.  Schwind,  der  Lustspieldichter  Eduard  v.  Bauernfeld,  der  Historienmaler 
Leopold  Kupelwieser  und  Franz  Lachner. 

Gespielt  wurden  in  der  Hauptsache  Walzer,  Polkas  und  Landler  von  Lanner 
und  von  diesem  arrangierte  Opernpotpourris.  Er  spielt  seine  Geige,  macht  eine 
Musik  fxir  den  Wiener,  und  die  Leute  laufen  in  Scharen  zu  ihm.  DaB  man  mit 
dieser  Art  des  Musizierens  Geld  verdienen  kann,  erfafit  der  spekulative  Johann 
StrauB  (Vater)  sehr  rasch.  Nachdem  er  in  Lanners  Orchester  zuletzt  als  Hilfs- 
dirigent  tatig  gewesen  war,  stellt  er  sich  ein  neues,  eigenes  Orchester  zu- 
sammen  (1825) ,  komponiert  Walzer  und  in  geraumer  Zeit  hat  er  Lanner  iiber- 
Aiigelt.  Wahrend  Lanner  seinem  heimatlichen  Land  treu  blieb,  unternahm 
StrauB  (Vater)  bereits  schon  Konzertreisen  nach  Paris,  London  usw. 
Aber  auch  ihm  erwuchs  bald  in  seinem  Sohne  Johann  eine  iiberragende  Kon- 
kurrenz.  Nach  des  Vaters  Tod  iibernimmt  dieser  dessen  Kapelle.  Er  baut  das 
Reisesystem  weiter  aus,  das  heute  noch  stark  bei  den  Caiĕhauskapellen  iiblich 
ist,  die  sich  bei  guten  Leistungen  nicht  nur  innerhalb  der  Reichsgrenzen  be- 
wegen,  sondern  auch  heute  noch  nicht  selten  Gastreisen  nach  dem  Auslande 
machen.  Johann  StrauB  (Sohn)  war  ehrgeizig  genug,  nicht  nur  Sinfonien  von 
Beethoven,  sondern  auch  »jene  kleinen  Mendelssohnschen  sinionischen  Dich- 
tungen,  die  man  damals  noch  Ouvertiiren  nannte«,  dem  Publikum  zu  bieten. 
Klange  aus  »Tannha.user  «  und  »Tristan  und  Isolde  «  wurden  den  Wienern  zum 
ersten  Male  von  der  StrauBschen  Kapelle  vermittelt  (vgl.  Richard  Specht,  Jo- 
hann  StrauB) . 

In  diese  Zeit  fallt  das  Aufkommen  des  von  den  Romantikern  gepAegten 
»Charakterstiickes«.  Zu  dieser  Art  des  Musizierens  mischt  sich  die  von  Paris 
kommende  Gattung,  die  wir  unter  dem  Begriff  der  »Salonmusik«,  jener 
Mischung  aus  Virtuosentum  und  Sentimentalitat,  zusammenfassen,  auf  deren 
Beschaffenheit  Liszt,  Paganini,  Spohr,  Wieniawski,  Wilhelmj  usw.  nicht  ohne 
EinAuB  blieben.  War  es  doch  gerade  Liszt,  der  mit  seinen  Klavierbearbei- 
tungen  Wagner  und  Verdi  dem  groBen  Publikum  erst  mundgerecht  machte 
(vgl.  Paul  Bekker,  Kritische  Zeitbilder). 
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Von  Frankreich  kam  auch  jener  Klangkorper,  den  wir  begrifflich  als  »Pariser 
Besetzung«  umgrenzen.  Er  ist  zum  Prototyp  der  Cafĕhauskapelle  geworden 
und  setzt  sich  iolgendermaBen  zusammen:  F16te,  Klarinette,  Oboe,  Trompete, 
Posaune  III,  Harmonium,  Klavier,  Schlagzeug,  Violine  I,  Violine  obligat, 
Violoncello  und  BaB.  All  diese  Instrumente  mit  Ausnahme  der  Streicher  wer- 
den  solistisch  besetzt.  Die  Zusammensetzung  ist  nicht  feststehend.  Sie  variiert, 
beeinAuBt  von  6konomisch-finanziellen  Erwagungen.  Mitbestimmend  ist 
selbstverstandlich  die  GroBe  des  Etablissements.  Grundbesetzung  aber  ist  zu- 
mindesten  das  Trio  (Violine,  Violoncello  und  Klavier).  In  der  vollen  Besetzung 
konnen  mit  diesen  Mitteln  selbst  komplizierte  Klangwirkungen  erreicht  wer- 
den,  wenn  die  Bearbeitungen  gut  sind.  Gutklingend  auch  fiir  kleinere  Be- 
setzungen  sind  die  Bearbeitungen  von  Tavan,  Schreiner,  Urbach,  Morena  usw. 
Es  gibt  heute  Ausgaben  fur  Pariser  Besetzung  von  allen  Werken  des  groBen 
Orchesters.  Da  sind  prachtvolle  Arrangements  der  klassischen  und  roman- 
tischen  Sinfonien,  Ouvertiiren,  gute  Potpourris  aus  alten  und  neuesten  Opern 
und  Operetten.  Praktisch  bedeutet  das  nichts  anderes,  als  das  Abgleiten  des 
groBen  Orchesters  ins  Cafĕ.  Es  ist  deshalb  nicht  verwunderlich,  im  Repertoire 
einer  Cafĕhauskapelle  die  ganze  Literatur  der  Romantik  wiederzufinden.  Da 
die  Musik  der  Romantik  gesellschaitlich  bedingt  ist,  so  muB  sie  an  jenem  Ort 
noch  in  strengster  Geltung  sein,  der  in  Wirklichkeit  auch  heute  noch  die  All- 
gemeinheit  in  erweitertem  Sinne  umspannt. 

Aber  so  wie  das  Leben  im  Cafĕ  selbst  voll  Ruhelosigkeit,  Ungebundenheit  und 
Elastizita.t  ist,  etwas  Tanzerisches,  FlieBendes  an  sich  hat,  so  wird  natiirlich 
das  alles  seine  Riickwirkungen  auf  die  Musik,  die  darin  gemacht  wird,  haben. 
Der  Musiker  im  Cafĕ  kann  sich  den  Forderungen  der  Zeit  nicht  entziehen.  Die 
unaufhorliche  Problematik  wirkt  sich  auch  hier  in  sehr  starkem  MaBe  aus. 
War  bis  zum  Kriege  die  Pariser  Besetzung  die  vorherrschende  Art  der  En- 
semblemusik,  so  konnte  sie  sich  nach  dem  Krieg  den  Auswirkungen  des  Jazz 
nicht  entziehen.  Nicht  nur  die  faszinierende  Rhythmik  der  Steps,  Rag-Times 
und  Foxes  hielt  ihren  ungehemmten  Siegeszug,  auch  ein  neues  Instrumen- 
tarium  wurde  erforderlich. 

Im  Mittelpunkt  blieb  zwar  das  Klavier,  aber  es  wurde,  um  mit  Hindemith  zu 
sprechen,  zu  »einer  Art  interessantem  Schlagzeug«.  Die  bisherige  Alleinherr- 
scherin,  die  Geige,  als  Tragerin  der  Melodie  wurde  entthront,  und  an  ihre 
Stelle  traten  bisher  fast  ungekannte  Instrumente,  z.  B.  die  Familie  der  Saxo- 
phone.  Ist  die  Pariser  Besetzung  aufgebaut  auf  dem  Streicherklang,  so  ist  die 
Jazzband  basiert  auf  dem  Elaserklang.  Die  Art  der  Besetzung  beim  Salon- 
orchester  wirkt,  mit  Ausnahme  der  chorischen  Streicher,  solistisch.  Noch 
starker  tritt  dies  in  Erscheinung  beim  Jazzorchester.  Jedes  Mitglied  ist  Solist. 
Aufgehoben  ist  die  bisher  bei  der  Pariser  Besetzung  iibliche  Art,  daB  der  Mit- 
wirkende  nur  ein  Instrument  zu  beherrschen  braucht.  Paul  Whiteman  hat  in 
seinem  Jazzorchester  einen  Saxophonisten  (RossGorman),  der  nicht  weniger 
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als  elf  Instrumente  spielt.  Davon  seien  nur  erwahnt:  Es-B  und  BaBklarinette, 
Oboe,  BaBoboe,  Oktavino,  Bassethorn,  Heckelphon  usw.  Hier  zeigt  sich  ganz 
deutlich,  wie  das  Einzelinstrument  wieder  an  Bedeutung  gewinnt.  Man  wird 
lernen  miissen,  wieder  fiir  das  Soloinstrument  zu  schreiben,  und  nicht  wie 
bisher  fiir  bestimmte  Klanggruppen.  Dazu  drangt  schon  die  Zusammen- 
setzung  des  Jazzorchesters  mit  den  fast  kompromiBlosen  Klangfarben  seiner 
Instrumente.  Die  Besetzung  des  fiir  den  Jazz  vorbildlich  gewordenen  Orchester 
von  Whiteman  ist  etwa  folgende:  Saxophone  (Sopran  bis  BaB  abwechselnd  mit 
Fl6ten,  Oboen  und  Klarinetten  A-  B-  Es-  C-  und  BaBklarinette),  Trompeten 
(nehmen  auch  Fliigelh6rner) ,  Horner,  Posaunen  (auch  Alt),  Tuben  (nehmen 
auch  Streichbasse) ,  Surasophon,  Sousaphon,  Schlagzeug  aller  Art,  zwei  Kla- 
viere  (eines  abwechselnd  mit  Celesta),  Violinen  (nur  bei  besonderen  Stellen 
verwendet,  gewissermaBen  als  Glanzlicht)  und  Banjos. 

Die  ErschlieBung  hoherer  Register  (durch  Uberblasen  bei  Klarinetten  und 
Trompeten),  Portamenti  auf  Klappeninstrumenten,  Glissandi  auf  Posaunen 
und  neuartige  Dampfungen  steigern  die  Ausdrucksfahigkeit  ins  Unerhorte 
(vgl.  Caesar  Searchinger,  London:  »Jazz«). 

Gutgeleitete  Salonorchester  haben  die  Anziehungskraft  des  Jazz  bald  erkannt. 
Sie  verharrten  nicht  in  ialscher  Ablehnung  des  Neuen  schlechthin,  sondern 
haben  ihre  Besetzungen  mit  der  des  Jazzorchesters  kombiniert,  erkennend, 
daB  nicht  Altes  und  Neues  maBgebend  sind,  sondern  ein  Drittes,  namlich  die 
Phase  der  Amalgamierung  der  Mischungen  im  unaufhorlichen  Weiterschrei- 
ten.  Ein  neuer  Klangkorper  ist  im  Entstehen,  noch  keimhaft  zart,  noch  nicht 
als  ideale  Erfiillung  und  letzte  Moglichkeit  zwar,  aber  unvermutet  an  einer 
wenig  beachteten  Stelle,  und  vielleicht  fruchtbringend  in  seiner  Ausstrahlung 
in  die  Sphare  der  Kunstmusik. 


RUNDPUNKMUSIK  -  WIE  WIR  SIE 

BRAUCHEN 

VON 

MAX  BUTTING-BERLIN 

Brauchen  wir  Rundfunkmusik  ?  —  Brauchen  wir  Musik?  — Praktisch 
loste  sich  die  zweite  Frage  noch  vor  wenigen  Jahren  gewissermaBen  von 
selbst  durch  das  Verhaltnis  von  Angebot  und  Nachfrage.  Musik  und  Musik- 
auffiihrungen  bestanden  nur  durch  den  Wunsch  derer,  die  hingingen,  sie  zu 
horen.  Und  fiir  Oper,  Konzert,  Kaffeehaus  usw.  mag  das  auch  heute  noch 
gelten.  »Wir«  sind  in  diesem  Fall  die  Menschen,  die  Freude  und  Interesse  am 
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Musikhoren  haben,  die  ihren  Wunsch,  Musik  zu  horen,  ihr  Musikbediirfnis 
deutlich  zu  erkennen  geben.  »Wir«  sind  aber  durchaus  nicht  identisch  mit 
jenen,  die  heute  einen  Rundfunkapparat  besitzen. 

»Wir  Rundfunkh6rer«  haben  in  unserer  Gesamtheit  ein  viel  geringeres  Musik- 
bediirfnis  als  »wir  Konzertbesucher«.  Wie  groB  es  ist,  dafiir  haben  wir  keine 
Anhaltspunkte.  Ga.be  es  nun  vieleSender,  und  hatten  die  Horer  die  Moglichkeit, 
sich  mit  ihren  billigen  Empfangsgera.ten  auf  irgendeinen  beliebigen  ein- 
zustellen,  dann  ware  nicht  viel  zu  erortern,  — jeder  konnte  horen,  was  er 
wollte.  Einstweilen  ist  die  Lage  aber  umgekehrt.  Die  meisten  Horer  sind  auf 
ihren  einen  Sender  angewiesen.  Nicht  was  der  Horer,  sondern  was  der  Sender 
will,  kann  gehort  werden,  und  wie  das  den  Horern  gefallt,  wissen  wir  nicht. 
Im  Konzertsaal  klaren  uns  Beifallskundgebungen  iiber  die  Meinung  des  Pu- 
blikums  auf;  beim  Rundfunk  bleiben  wir  auf  Vermutungen  angewiesen,  — 
die  meisten  Zuschriften  an  die  Sendegesellschaften  sind  wertlos.  Auf  eine 
deutlich  erkennbare  Publikumsmeinung  kann  man  sich  also  nicht  stiitzen, 
wenn  man  die  Frage  beantworten  will,  ob  und  was  fiir  Rundfunkmusik  wir 
brauchen.  Wir  miissen  nur  annehmen,  daB  der  Prozentsatz  der  iiberhaupt 
musikinteressierten  Horer  heute  nicht  zu  groB  ist,  daB  es  daher  weder  gerecht 
noch  ratsam  ist,  zuviel  Musik  im  Rundfunk  zu  senden. 
Man  kann  sich  nun  auf  den  Standpunkt  stellen,  daB  durch  das  Sendemonopol 
den  Sendern  bestimmte  kulturelle  Aufgaben  erwachsen,  und  daB  es  gar  nicht 
richtig  ist,  die  Meinung  des  Publikums  als  maBgebend  hinzustellen.  Das  staat- 
liche  Monopol  zwingt  fast  zu  dieser  Stellung,  die  die  eine  groBe  Gefahr  entha.lt, 
daB  aus  dem  Rundfunk  ein  Erziehungsinstitut  wird.  GewiB  kann  man  durch 
Rundfunk  auch  unterrichten,  aber  man  hat  vor  allem  objektiv  zu  informieren, 
zu  unterhalten,  und  wenn  man  Kunst  gibt,  sie  so  zu  bringen,  daB  Freude  und 
Gefallen  am  Werk  empfunden  werden.  Aus  dem  BewuBtsein  kultureller  Ver- 
antwortlichkeit  darf  der  Sender  nicht  zu  einem  Geschmacksdiktator  werden, 
er  wiirde  nur  unfreie,  vorurteilsvolle  Gesinnungen  ziichten,  oder  bei  freieren 
Menschen  scharfe  Ablehnung  erfahren.  Aus  der  Monopolstellung  darf  ledig- 
lich  resultieren,  daB  ein  bestimmtes  Niveau  der  Darbietungen  aller  Art  inne- 
gehalten  wird;  dadurchwird  schon  eine  wichtige,  unmerkliche  Arbeit  fiir  den 
guten  Geschmack  geleistet.  Anerkennung  der  Aufgaben*)  eines  monopolisierten 
Rundfunks  muB  kulturelle  Toleranz  bedeuten,  und  von  diesem  Gesichtspunkt 
aus  hatte  ein  Sender  uns  einfach  alles  zu  geben,  was  er  geben  kann,  —  in  der 
Musik:  alte  und  neue  Musik,  ernste  und  heitere  jeder  Gattung,  jeder  Art,  wenn 
er  sie  so  iibermittelt,  daB  die  Musik  ihrer  Gestalt  und  ihrem  Inhalt  gema.6  auf 
den  Horer  wirken  kann. 

Jedes  Musikstiick  bedarf  der  Wirkung.  Sie  kommt  zustande  durch  die  Technik, 
die  Ausdrucksfahigkeit  des  Komponisten,  durch  die  darstellende  Tatigkeit  des 
Interpreten,  durch  die  Raumlichkeit,  die  die  Tone  tragt,  und  die  Aumahme- 

*)  Vgl.  meinen  Artikel:  »Die  Aufgaben  der  Musik  im  Rundfunk«  in  »Die  Sendung«,  Jahrg.  5,  Nr.  21. 
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fahigkeit  des  Zuh6rers.  An  diesen  vier  Komponenten  arbeiten,  solange  es 
Kunst  gibt,  die  Kiinstler,  Wissenschaftler  und  Erzieher,  um  die  Vollkommen- 
heiten  zu  schaffen,  die  Vorbedingungen  fiir  das  Erleben  von  Musik  sind.  Das 
Verhaltnis  dieser  Komponenten  zueinander  ist  nun  im  Rundfunk  vollig  anders, 
als  wir  es  bisher  gewohnt  waren.  Es  bleibt  uns  nichts  iibrig,  als  unsere 
reichen  Eriahrungen  von  Grund  auf  zu  kontrollieren  und  fiir  die  Rundfunk- 
darbietungen  neu  aufzustellen.  Es  gibt  Ansichten,  die  das  bestreiten,  die  an- 
nehmen,  da8  eine  vollkommene  Apparatur  geniige,  um  uns  vor  dem  Laut- 
sprecher  die  gleichen  Erlebnisse  zu  schenken,  die  wir  aus  dem  Konzertsaal 
usw.  kennen.  Meines  Erachtens  wird  diese  Meinung  bisher  durch  nichts  ge- 
rechtiertigt.  Vor  allem  laBt  sich  die  Entwicklung  der  Technik  nicht  voraus- 
sagen.  So  GroBes  die  Technik  geschaffen  hat,  auch  hier  wird  es  Grenzen  der 
Entwicklung  geben.  Wir  wissen  nicht,  wo  sie  liegen  werden.  Und  ohne  den 
Glauben  an  eine  Fortentwicklung  aufzugeben,  miissen  wir  einstweilen  mit 
dem  rechnen,  was  wir  haben. 

Aber  selbst  eine  vollkommene  Apparatur  wiirde  nichts  daran  andern,  daB 
einige  der  obengenannten  Komponenten  bei  Rundfunkiibertragungen  von 
Musik  ganz  andersartig  sind  als  bei  dem  bisherigen  unmittelbaren  Anhoren 
von  Interpretationen.  Da  steht  zum  Beispiel  die  Aufnahmefahigkeit  des  Horers 
unter  ganz  anderem  EinAuB.  Der  Horer  sitzt  nicht  unter  vielen  auimerksamen 
Mitmenschen,  er  ist  allein  in  seinem  eigenen  Zimmer,  —  er  steht  nicht  unter 
dem  personlichen,  vielleicht  faszinierenden  EinAuB  des  Interpreten,  — er  ist 
vielleicht  sehr  konzentriert,  aber  freier  in  Haltung  und  im  Sichgehenlassen, 
als  es  die  gesellschaftliche  Bindung  in  Gegenwart  vieler  Menschen  zulaBt. 
Rundfunkmusik  ist  zum  groBten  Teil  Hausmusik.  Ferner  fehlt  der  Raum,  die 
Lichter,  die  Festlichkeit  des  vollen,  die  Ode  des  leeren  Konzertsaales.  Die 
Akustik  des  Zimmers  fiir  die  beste  Lautsprechermusik  ist  anders  als  die  des 
Saales  fiir  ein  Orchester.  Und  selbst  wenn  wir  glauben,  daB  menschliche  An- 
passungsfa.higkeit  es  lernt,  diesen  geschilderten  Umstanden  so  weit  Rechnung 
zu  tragen,  daB  sie  Musik  wie  bisher  zu  erleben  gestattet,  dann  bleibt  ein  Unter- 
schied  zum  Konzerterlebnis,  den  ich  allerdings  nur  aus  personlichster  Erfahrung 
schildern  kann.  Das  Verhaltnis  des  Details  zum  Ganzen  des  Werkes  andert 
sich,  Pausen  wirken  anders,  ebenso  tempi,  rubati,  accelerandi,  Formen  treten 
auf  Kosten  des  Inhaltlichen  starker  hervor  usw. 

Ich  kann  den  Standpunkt  derer  nicht  teilen,  die  die  Hande  in  den  SchoB  legen 
und  alles  Heil  von  einer  Vervollkommnung  der  Apparatur  erwarten.  Nehmen 
wir  den  auimerksamen  Zuh6rer  als  einen  gegebenen  Faktor  hin,  iiberlassen 
wir  die  Apparatur  den  Technikern,  dann  bleibt  uns  Musikern  die  Arbeit  an  der 
Interpretation  und  der  Komposition.  Und  diese  Arbeit  ist  heute  in  erster  Linie 
immer  noch:  Erfahrung  sammeln.  Daher  ist  die  Errichtung  der  Versuchsstelle 
an  der  Hochschule  fiir  Musik  in  Berlin  und  der  Studienstatte  am  Klindworth- 
Scharwenka-Konservatorium  auBerst  wertvoll.  Was  Interpreten  hier  lernen 
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konnen,  ist  fiir  die  Wirkungsmoglichkeiten  der  Musik  im  Rundfunk  von  groBer 
Bedeutung.  Die  Hauptaufgabe  fallt  aber  den  Komponisten  zu. 
Selbst  bei  vorsichtiger  Scha.tzung  der  relativen  Zahl  der  Musikfreunde  unter 
den  Rundrunkhorern  wird  man  annehmen  miissen,  daB  weit  mehr  Menschen 
an  ihrem  Emprangsgerat  auf  Musik  lauschen,  als  es  Konzert  und  Opernhaus- 
besucher  gibt.  Und  eine  im  besten  Sinne  wirkungsvolle  Musik  aus  dem  Laut- 
sprecher  wird  leicht  neue  Freunde  den  alten  hinzufiigen.  DaB  die  Komponisten 
unter  diesen  Umstanden  den  Wunsch  haben,  fiir  den  Rundfunk  zu  schreiben, 
in  ihm  aufgefiihrt  zu  werden,  sollte  man  als  selbstversta.ndlich  annehmen, 
wenn  sie  iiberhaupt  ein  Interesse  an  der  geistigen  Gemeinschaft  mit  ihren 
Mitmenschen  haben.  Dann  werden  sie  aber  auch  wollen,  daB  ihre  Werke  im 
Rundfunk  auf  die  Menschen  wirken,  auf  moglichst  viele,  von  denen  jeder 
allein  zuhort.  Sie  brauchen  nun  nicht  eine  populare  Musik  zu  schreiben,  sie 
mogen  sich  durchaus  an  Teile  der  Horer  wenden.  Ich  glaube  nicht  an  eine 
Nivellierung  der  Kunst.  Vielleicht  macht  die  Zeit  manches  allgemeinverstand- 
licher,  der  Absicht  des  einzelnen  wird  es  kaum  gelingen,  gleichzeitig  allen 
Schichten  der  Menschen  etwas  zu  geben.  So  kann  Ernstes  und  Heiteres, 
Leichtes  und  Schweres  geschrieben  werden,  es  muB  nur  zur  Auswirkung 
kommen  konnen.  Das  Handwerkliche  dazu  kann  der  Komponist  lernen,  wenn 
er  selbst  viel  und  aufmerksam  zuhort.  Vom  Klanglichen  wissen  wir  schon  eine 
ganze  Menge,  es  ist  zuerst  und  am  griindlichsten  studiert  worden.  Formales 
hat  man  bisher  weniger  beachtet.  Die  geringste  Aurmerksamkeit  wurde  dem 
Wichtigsten  geschenkt:  ob  nicht  eine  bestimmte  geistige  Haltung  notwendig 
ist,  aus  der  man  am  eindringlichsten  zu  den  vielen  einzelnen  Horern  sprechen 
kann.  Unsere  Studienobjekte  sind  einstweilen  fast  ausschlieBlich  nicht  fiir 
Rundfunk  komponierte  Musikwerke.  Aber  selbst  bei  gleichmaBig  giinstigem 
Empfang  wird  man  allein  aus  ihrem  Charakter  groBe  Unterschiede  in  der 
Eignung  fiir  den  Lautsprecher  feststellen.  Je  intimer  die  Sprache  eines  Werkes 
ist,  desto  intensiver  wirkt  sie  meist.  Das  und  vieles  andere  muB  der  Rundfunk- 
komponist  beachten.  Und  eines  vor  allem:  Er  muB  die  Sprache  seiner  Zeit 
sprechen.  Ob  Tonalitat,  Atonalitat,  Linearitat  oder  sonst  eine  Technik,  ist  vollig 
gleichgiiltig.  Die  handwerklichen  Mittel  unterliegen  nur  seinem  eigenen  Ver- 
antwortungsgefiihl.  Eine  Sprache  sprechen  heiBt  sich  denen  verstandlich 
machen,  zu  denen  man  sprechen  will.  Und  der  Komponist  muB  sich  bewuBt 
sein,  daB  er  nicht  zu  Konzertabonnenten  oder  zu  einem  Verein  der  Musik- 
horer,  sondern  zu  Mitmenschen  —  und  nicht  weniger  oder  mehr  —  spricht. 
Ob  er  dann  nur  unterhalten  oder  tiefer  erregen,  ob  er  rein  musizieren  oder 
illustrieren  will,  er  kann  unendlich  viel  geben.  Solche  Rundfunkmusik  brau- 
chen  wir,  denn  wir  haben  sie  noch  nicht. 

Darum  werden  die  Werke  der  bisherigen  Musik  nicht  abgetan  sein.  Man  wird 
sieauffiihren,um  dieHorerwenigstensinder  Rundiunkreproduktion  mit  ihnen 
bekannt  zu  machen.  Viele  werden  auch  an  sich  durchaus  geeignet  sein.  Aber 
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den  Weg  zu  einer  Rundfunkmusik,  die  wir  brauchen,  weisen  uns  allein  die 
Moglichkeiten  des  Rundfunks,  nicht  die  schwer  erkennbaren  Wiinsche  des 
Publikums,  nicht  kulturelle  Standpunkte.  Drum  miissen  wir  vor  allem  diese 
Moglichkeiten  studieren  und  erkennen.*) 


MUSIK  UND  FILM 

VON 

ROBERT  BEYER-BERLIN 

Die  rapide  und  starke  Verschiebung  der  Machtverhaltnisse  auf  jedem  nur 
denkbaren  Gebiete  des  kulturellen  Lebens  ist  nicht  zuletzt  der  Technik, 
die  sich  immer  mehr  als  ein  damonisches  Gebilde  entpuppt,  zuzuschreiben, 
ihrer  unmittelbaren  und  mittelbaren  Einwirkung.  Die  Auswirkung  der  gleichen 
Tatsache  hat  hier  im  besonderen  Falle  tolgende  Situation  geschaffen.  Neue 
Institutionen  wie  Funk  und  Film,  die  einen  vollsta.ndigen  Bruch  mit  der  Tra- 
dition  darstellen,  sind  als  nicht  mehr  zu  entbehrende  Faktoren  in  den  Vorder- 
grund  der  Gegenwart  geriickt.  Altere  Unternehmen  wie  Konzert  und  Theater 
dagegen,  die  ihre  Gestalt  wesentlich  herleiten  aus  zeitlich  friiher  gelegenen 
Voraussetzungen  anderer  Art,  wurden  in  eine  verhangnisvolle  Lage  gebracht. 
Funk  und  Film,  geboren  aus  den  Bediirfnissen  unserer  Tage,  zugeschnitten 
auf  die  heutigen  Lebensverhaltnisse,  haben  das  Wunder  der  Zeit  fiir  sich.  Bei 
ihnen  liegt  heute  die  Moglichkeit,  die  Massen  zu  organisieren,  das  Verm6gen 
breitester  Resonanz,  der  sichere  Erfolg  in  wirtschaitlicher  Hinsicht.  Wie  gering 
man  auch  ihrenWert  sonst  einscha.tzen  mag,  ihremRealitatsgra.de  nach  stehen 
sie  weit  iiber  Einrichtungen,  die  wie  Konzert  und  Theater  mit  den  iibrig  ge- 
bliebenen  Bestanden  wirtschaften.  Die  Wandlungs-  und  Anpassungsfahigkeit 
dieser  Formen,  ihre  Moglichkeit,  sich  den  Forderungen  des  Heute  iiberhaupt 
noch  6ffnen  zu  konnen,  steht  in  Frage.  Der  schopferische  Musiker,  der  die 
Zeichen  seiner  Zeit  zu  lesen  weiB,  beginnt  hier  an  den  neuen  Orten  sich  anzu- 
siedeln,  wo  unversucht  erstes  Tasten  fruchtbar,  etwas  noch  nicht  zu  konnen 
befreiend  ist. 

»Musik  und  Film«  bedeuten  in  ihrer  bisherigen  Erscheinungsform  noch  ein 
ungelostes  Problem  fiir  den,  dem  dieses  Verhaltnis  iiberhaupt  ein  Problem  ist. 
Die  Notwendigkeit,  dem  stummen  Bilde  seine  klangliche  Dimension  wieder- 
zugeben,  bestand  von  Anbeginn;  geschah  aus  dem  BewuBtsein,  daB  etwas 
fehlt.  Nicht  mehr  und  nicht  weniger  war  zu  leisten,  als  das  tonende  Leben,  das 
aus  dem  sonst  so  lebenstreuen  Geschehen  auf  dem  Laufbilde  gestrichen  war, 


*)  Vgl.  mein  Referat  »Das  Wesen  der  Musik  im  Rundfunk«  in:  »Musikprobleme  vor  dem  Mikrophon*, 
Weidmannsche  Buchhandlung  1929. 
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zu  ersetzen,  die  unnatiirliche  Gerauschlosigkeit  der  bewegten  Bilder  angenehm 
zu  verdecken  mit  den  Mitteln  und  Moglichkeiten  der  Musik,  —  wie  den  Raum 
zwischen  der  Menge  der  Zuschauer  und  der  weiBen  Wand  klingend  zu  iiber- 
briicken.  Erst  in  zweiter  Linie  kommt,  daB  zwischen  Film  und  begleitender 
Musik  eine  Kongruenz  bestehen  miisse;  verhaltnismaBig  friih  kam  man  da- 
hinter.  Zuriickzufiihren  auf  musikalische  Geschicklichkeit,  hat  die  Losung 
bis  heute  eine  Anderung  grundsatzlicher  Art  nicht  erfahren.  Was  im  Laufe  der 
Entwicklung  weiterhin  geschah,  laBt  sich  auf  die  Formel  bringen:  »Steigerung 
der  Qualitat«,  angewandt  auf  die  musikalische  Produktion  wie  den  reprodu- 
zierenden  Organismus.  Denn  einzig  und  allein  auf  diesem  Wegewar  es  moglich, 
die  Distanz  zwischen  Orchester  und  weiBer  Wand  auf  ein  Minimum  herabzu- 
setzen.  Man  riickte  immer  weiter  ab  von  den  Zustanden  primitiver  Illustrations- 
methoden  und  ungeordneter  Musikiibung  — die  gangbarste  war,  dieFilmmusik 
aus  bereits  existierenden,  den  Stimmungen  des  Films  angepaBten  Tonstiicken 
zusammenzusetzen;  fortschreitend  machte  man  sich  schlieBlich  den  Formen- 
reichtum  der  Musik,  den  hochentwickelten  Apparat  psychologischer  Kom- 
positionstechnik  zunutze,  stattete  die  Theater  mit  modernen  Orchestern  und 
Jazzorgel  aus.  Trager  dieser  Entwicklung  war  der  Film,  der  kiinstlerisch  auf- 
strebend  die  geistig  Gutsituierten,  die  lange  ihm  ferngeblieben,  zu  interessieren 
wuBte  fiir  seine  Veranstaltungen  und  damit  ein  in  musikalischen  Dingen  an- 
spruchsvolleres  Publikum.  Miide  des  Einerlei  klassischer  Akkorde,  der  aus  der 
gesamten  Literatur  der  Welt  entlehnten  Melodie,  waren  es  zuerst  Regisseure, 
die  nach  einem  neuen  klingenden  Gewande  verlangten,  die  in  der  sinfonischen 
Vertonung  einen  wesentlichen  Bestandteil  zur  Vollendung  ihrer  Sch6pfungen 
im  Sinne  eines  Kunstwerkes  sahen.  Einen  Hohepunkt  bedeutet  immerhin  die 
Musik  E.  Meisels,  der  zum  »Panzerkreuzer  Potemkin«  und  dem  Ruttmann- 
Film  »Berlin«  den  ostinaten  Klang  modernster  Pragung  gerauschvoll  abrollen 
laBt. 

Wie  schon  gesagt,  ging  die  Entwicklung  dahin,  die  »Qualitat«  der  klanglichen 
Darbietung  zu  steigern,  anzupassen  primitive  Illustrationstechnik  an  das, 
was  man  »gute,  geschmackvolle,  zeitgemaBe  Musik«  nennt.  Das  einmal  ge- 
setzte  Grundverhaltnis  indessen  blieb  davon  unberiihrt;  iiberhaupt  hat  der 
Bildablauf  die  Gestaltungsformen  der  Musik  nicht  tierer  beeindruckt.  Es  bleibt 
sich  prinzipiell  gleich:  ob  man  eine  Filmmusik  aus  fertigen  Melodie-  und  Har- 
monieteilen  zusammensetzt  oder  neu  komponiert,  ob  man  beides  geschickt 
oder  ungeschickt  macht,  ob  man  mit  modernen  Klangen  oder  alten  illustriert, 
ob  man  das  Verhaltnis  naturalistisch  erfaBt  oder  weniger,  sogar  ob  man  all 
diese  Musiken  photographisch  fixiert  und  synchron  zum  Bilde  abrollen  laBt. 
Ein  Unterschied  ist  nur  der  Intensitat,  der  »Qualitat«  nach  da.  Der  Unterschied 
grundsatzlicher  Natur  ist  aber  vorhanden:  wenn  die  Musik  nicht  mehr  in 
gleicher  Linie  mit  und  vor  dem  Bilde  tont,  nicht  mehr  entfernt  und  unberiihrt, 
aus  einer  anderen  Welt  gleichsam  das  Geschehen  der  Bildwelt  wiedertont,  — 


Komponisten  als  Begleiter 
Knedrich  Hollander  Kalph  Benatzky 

Karikaturen  von  B.  F.  Dolbin 
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wenn  sie  die  sichtbaren,  klanglichen  Anlasse  der  Bildwelt  aufgreift  und 
austont,  wenn  der  Klang  eine  Dimension  des  Bildes  und  das  Akustische 
neben  dem  Optischen  ein  wesentlicher  Teil  der  Komposition  geworden  ist. 
Das  tonende  Filmband  ist  die  technische  Voraussetzung  hierfiir,  das  Licht 
fiir  Akustik  und  Optik  das  einigende  Element.  Man  muS  sich  natiirlich 
von  dem  Begriff,  unter  den  man  bisher  die  »Musik«  brachte,  loslosen,  sofern 
man  Moglichkeiten  der  Bild-Tonphotographie  sehen  will.  DerBegriff  »Musik« 
ist  einmal  weiter  zu  fassen,  die  Welt  der  Gerausche  mit  einzubeziehen. 
Immerhin  lag  das  Bestreben,  an  Gegebenheiten  des  Bildes  real  mit  ent- 
sprechenden  Klangen  anzukniipfen,  Gerauschean  der  Illustration  zu  beteiligen, 
latent  vor  in  der  oben  dargestellten  Entwicklung.  Nicht  daS  diese  Praxis  im 
Vorstadtkino  allein  gehandhabt  wurde  und  wird,  sie  ist  auch  beheimatet  in 
dem  groBen  Theater;  man  denke  an  die  Jazzorgel  mit  ihrem  Gerauschwerk. 
Diese  Tatsache  ist  mit  dem  Begriff  »primitive  Psychologie«  allein  nicht  er- 
klart.  Man  muB  schon  die  Ansicht  teilen,  daB  selbst  das  Raffinement  modern- 
ster  Kompositionstechnik  nicht  hinreicht,  das  Bild  aus  seiner  Stummheit  zu 
losen,  wohl  sie  zu  verdecken  mag.  DaB  die  Einbeziehung  der  unendlichen 
Vielfaltigkeit  der  Gerauschwelt,  die  notwendig  geworden  gegeniiber  der  klang- 
losen  Motorik  der  Bildwelt  als  primare  Funktion  der  Musik,  mehr  bedeutet 
als  eine  lineare  Erweiterung  ihrer  Mittel  und  Moglichkeiten,  sei  hier  nur 
angemerkt. 

Einen  stummen  Film  gibt  es  eigentlich  nicht.  Der  Tonjilm  war  von  jeher  da, 
nur  unzulanglich  — heute  technisch  vollkommen  steht  er  vor  einem  neuen 
Anfang;  das  Filmbild  braucht  das  weit  geoffnete  Orchester,  das  den  Klang  der 
Welt  in  sich  verborgen  tragt.  Was  bedeutet  in  diesem  Zusammenhange  das 
Experiment  der  Technik  mit  unseren  Sinnen?  Hier  der  Film,  rein  auf  das 
Sichtbare  — dort  der  Funk,  rein  auf  das  Horbare  gestellt.  Was  besagt  die 
voriibergehende,  zeitweilige  Trennung?  Bestimmt  eine  Vorbereitungszeit,  in 
der  die  Reuolutionierung  des  Sehens  und  Hdrens,  die  Entdeckung  unbekannter 
Dimensionen  im  Optischen  wie  im  Akustischen,  das  Einstromen  von  Rhyth- 
mus  und  Dynamik  in  das  Bild,  in  der  sich  die  angedeutete  Umlagerung  — und 
diese  nur  auf  Grund  der  Trennung  — ungestort  vollziehen  konnte.  Der  Film 
ist  stumme  Musik,  die  Komposition  des  Sichtbaren  nach  den  Gesetzen  der 
Montage  istAusdruck  dieserTatsache.  Vielleicht  liegt  hier  zu  tiefst  derGrund, 
daB  »Musik  und  Film«  in  ihrer  bisherigen  Erscheinungsform  noch  ein  un- 
gelostes  Problem  bedeuten. 
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*  MUSIKERZIEHUN  G 

GEBRAUCHSMUSIK  IN  DER  SCHULE 


Die  im  Rahmen  der  gesamten  Schulreform 
vollzogene  Erneuerung  der  Schulmusik  geht 
von  zwei  Ansatzstellen  aus:  sie  erstreckt  sich 
einmal  auf  die  Umwandlung  ihrer  allgemein 
erzieherischen  und  speziell  methodischen  Prin- 
zipien  und  umschlieBt  ferner  den  gesamten 
Komplex  des  Musiziergutes.  Beide  berinden 
sich  in  starker  Abhangigkeit  voneinander,  die 
Wandlung  des  einen  bedingt  die  Wandlung  des 
anderen.  Eine  Methode,  die  zum  Ziel  hat,  das 
Organische,  Funktionelle  des  Kunstwerks  zu 
erschlieSen,  laBt  sich  nicht  an  gekiinstelten, 
konstruierten  Melodien  erproben  (als  solche 
entpuppen  sich  unzahlige  der  beriichtigten 
»Schullieder«,  die,  da  nur  SuBerlich  anemp- 
funden,  »gemacht«,  Musterbeispiele  fiir  un- 
lebendige,  schematische  Musik  sind);  umge- 
kehrt  verlangt  das  vollwertige  kiinstlerische 
Liedgut  (etwa  das  alte  Volkslied)  eine  andere 
methodische  Einstellung  als  das  auBerlich  an- 
gedrillte  »Intervalltreffen«,  ertordert  vielmshr 
eine  innere  Bereitschaft,  auf  rhythmische, 
melodische  und  harmonische  Spannungen  ein- 
zugehen,  die  Entwicklung  der  Form  aufzu- 
spiiren. 

Mit  der  heute  allzu  berlissen  getriebenen  Sau- 
berung  unserer  Schulliederbiicher  von  kiinst- 
lerischem  Unrat  allein  ist  es  nicht  getan, 
ebenso  wie  es  lacherlich  anmuten  wiirde, 
Jodesche  und  Mersmannsche  »Organik«  auf 
Lieder  zweiten  und  dritten  Grades  anzuwen- 
den;  sie  muB  an  deren  »Musikferne«  elend  zu- 
schanden  kommen. 

Der  Vorwurf,  der  heute  gegen  die  friihere 
SchulmusikpAege  erhoben  wird,  richtet  sich 
aber  nicht  nur  gegen  das  Liedgut  selbst,  son- 
dern  wird  auf  den  gesamten  Stil,  den  Geist  der 
Schulmusik  ausgedehnt.  Die  Musik  in  der 
Schule  habe  —  so  sagt  man  —  nur  eine  auBer- 
liche,  illustrative  Bedeutung  gehabt,  sie  sei  nur 
dazu  dagewesen,  das  Schulleben  zu  schmiicken, 
ihr  Eigenwert  sei  dabei  zu  kurz  gekommen.  Der 
Vorwurf  scheint  auf  den  ersten  Blick  durchaus 
mit  Recht  zu  bestehen,  zumal  wenn  man  sich 
wieder  einmal  klar  macht,  daB  von  der  Mittel- 
stufe  an  iiberhaupt  kein  regelmaBiger  Unter- 
richt  mehr  existierte.  Die  »Musikalischen« 
konnten  von  der  Quarta  an  nur  im  Chor,  hoch- 
stens  noch  im  Orchester  sich  betatigen,  eine 
Moglichkeit  zur  Beschaitigung  mit  Kunst- 
werken  (Sinfonien,  Opern)  und  Komponisten 
bestand  nicht.  Heute  ist  es  wenigstens  so 
weit,  daB  ein  paar  Stunden  dafiir  zur  Ver- 


fiigung  stehen,  wenn  sie  auch  bei  weitem  nicht 
ausreichen,  und  die  groBe  Gefahr  besteht,  daB 
sie  bei  der  Schwierigkeit  groBer  Kombina- 
tionen  zwecklos  vergeudet  werden.*) 
Aber  sehen  wir  einmal  von  diesen  Schwierig- 
keiten  ab,  so  bleibt  immer  noch  die  Frage  offen, 
wie  die  Musik  »organisch«  in  die  gesamte 
Schule  eingebaut  werden  soll.  Dabei  ist  es  — 
um  es  gleich  zu  sagen  —  nicht  damit  abgetan, 
daB  das  Stoffliche,  fein  sauberlich  rubriziert, 
auf  die  einzelnen  Klassen,  auf  Chor  und  Or- 
chester  verteilt  wird,  es  geniigen  auch  metho- 
dische  Hinweise  nicht,  sondern  es  muB  ein 
drittes,  Wesentliches  hinzukommen.  Dies  wird 
bedingt  durch  den  eigentiimlichen  Charakter 
der  Schule  selbst.  Schule  bedeutet  doch  —  ganz 
obenhin  gesehen  —  das  Zusammenleben  und 
-arbeiten  einer  Gemeinschajt  mit  gemeinsamen 
Zielen  und  in  der  Richtung  auf  gemeinsame 
Ziele  hin.  Dieser  Struktur  der  Schule  muB  sich 
auch  die  Musik  anpassen  und  einordnen.  Mit 
anderen  Worten:  es  entscheiden  in  der  Schule 
nicht  die  kiinstlerischen  Qualitaten  der  Musik 
schlechthin,  sondern  es  miissen  noch  andere, 
seelische,  menschliche  Werte  hinzukommen. 
Wird  dadurch  der  Aktionsradius  der  Schul- 
musik  auBerlich  vielleicht  eingeengt,  so  er- 
fahrt  er  doch  im  Innern  eine  ungeheure  Ver- 
breitung. 

Es  muB  hier  noch  einmal  an  das  oben  Gesagte 
angekniipft  werden,  wo  von  der  »dienenden 
Rolle«  der  friiheren  Schulmusik  die  Rede  war. 
Der  Schulchor  hatte  etwa  nur  die  Aufgabe,  zu 
SchuHesten  und  Feierlichkeiten  der  verschie- 
densten  Art  »aufzuwarten«.  Heute  verlangt 
man  Bewegungsfreiheit,  um  sich  auch  »kiinst- 
lerischen«  Aufgaben  widmen  zu  konnen.  Nun 
bestehen  diese  »kiinstlerischen«  Aufgaben  mei- 
stens  ja  nur  darin,  daB  der  Musiklehrer  seinem 
personlichen  Ehrgeiz  zuliebe  sich  mit  den 
Schiilern  an  moglichst  schwierige  Chore  heran- 
wagt;  aber  setzen  wir  einmal  den  giinstigsten 
Fall,  daB  ihm  das  mit  der  Zeit  miihelos  gelingt, 
so  ist  doch  noch  immer  zu  fragen,  ob  nun  da- 
mit  der  Schulchor  seine  eigentliche  Domane 
gefunden  habe.  Er  wiirde  sich  auf  diese  Weise 
doch  nur  isolieren  und  damit  einen  neuen  Zwie- 
spalt  erzeugen.  Dieses  Beispiel  sollte  uns  zu 
denken  geben.  Der  Schulchor  muS  als  der 
auBerlich  sichtbarste  Ausdruck  der  Gemein- 

*)  Die  Stundennot  ist  eine  Kernfrage  der  Schul- 
musik,  iibar  die  die  Offantlichkeit  nicht  genug  auf- 
geklart  werden  kann. 
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schaft  dieser  dienen,  er  kann  es  nur,  wenn  er 
sich  am  Schulleben  aktiv  beteiligt.  In  Wahr- 
heit  richtet  sich  der  oben  genannte  Vorwurf 
der  Herabziehung  des  Chores  gegen  etwas  ganz 
anderes,  namlich  gegen  die  veraltete,  verrostete 
Form  des  Schullebens  iiberhaupt.  Die  entsetz- 
lich  schematische  Art,  in  der  heute  noch  vieler- 
orten  »Schulfeiern«  begangen  werden,  ist  der 
Stein  des  AnstoBes;  in  diesen  ist  die  Musik 
allerdings  —  die  Musik,  wie  wir  sie  erstreben 
—  ein  ungliickliches  Bastardwesen.  Man  »be- 
wundert«  sie  im  besten  Fall  ihrer  »technischen 
Leistung«  wegen,  halt  sie  in  »konzerthafter« 
Einstellung  in  einem  betrachtlichen  Abstand 
von  sich,  um  nur  ja  nicht  in  allzu  enge  Beriih- 
rung  mit  ihr  zu  kommen. 
Wenn  vorhin  in  einem  anderen  Zusammen- 
hang  von  der  »Musikferne«  der  konstruierten 
»Schullieder«  die  Rede  war,  so  muB  hier  die 
»Lebensferne«  dieser  Musik  in  den  Vorder- 
grund  gestellt  werden.  Fiir  die  Musik  in  der 
Schule  aber  sei  der  oberste  Grundsatz,  daB  sie 
»lebensnah«,  wirklich,  nicht  nur  »a.sthetisch « 
sei.  »In  diesem  Sinne  der  Notwendigkeit  der 
Musik  fiir  die  Offenbarung  des  Lebensaus- 
drucks  ist  jede  wahre  Musik  Gebrauchsmusik, 
ist  jeder  wahre  Musiker  erst  Mensch,  dann 
Kiinstler,  oder  anders  gesagt:  ist  er  als  Kiinst- 
ler  Mensch.«*) 

Der  Sinn  der  Gebrauchsmusik,  der  sich  uns 
stufenweise  erschlossen  hat,  gewinnt  fiir  die 
Schule  erhohte  Bedeutung.  Es  wird  viel,  wenn 
nicht  alles  in  der  Entwicklung  der  Schulmusik 
davon  abhangen,  wie  es  gelingt,  ihr  Geltung  zu 
verschaffen.  Gesichert  erscheint  ihre  Bedeu- 
tung  fiir  die  gesamte  MusikpAege  auf  der 
Unter-  und  Mittelstufe.  Hier  eben  soll  die 
Musik  nicht  als  etwas  Fremdes  an  die  Ju- 
gend  herangetragen  werden,  sondern  soll  mit 
ihr  und  in  ihr  »wachsen«.  Statt  des  der  Men- 
talitat  des  Erwachsenen  entstammenden  »kin- 
dertiimlichen  «  Liedes  soll  das  echte  Kinderlied 
gepAegt  werden,  soll  sich  in  Verbindung  mit 
Spiel,  Tanz  und  Marchen  »umgangsmaBig« 
entwickeln.  Aber  auch  alles  Theoretische 
(Noten,  Pausen,  rhythmische  Bewegungen 
usw.),  vor  dem  man  sich  sonst  so  fiirchtete, 
wird  nicht  als  »Vokabeln«  gelernt,  sondern  er- 
scheint  als  Gebrauchsgegenstand,  mit  dem 


*)  Vgl.  Eberhard  PreuBner,  Allgemeine  Padagogik 
und  Musikpadagogik.  Musikpadagogische  Biblio- 
thek,  herausgegeben  von  Leo  Kestenberg,  Verlag 
von  Quelle  &  Meyer,  Leipzig  1929.  Ein  bemerkens- 
werter  Versuch,  die  Gemeinschaftsmu  sik  als  Idee 
der  Musikpadagogik  schlechthin  herauszuarbeiten. 


man  umzugehen  lernt.  Die  Art  und  Weise,  wie 
sich  allmahlich  der  »Tonraum«  aufbaut,  zeigt 
von  der  padagogischen  Seite  her  Jodes  »Ele- 
mentarlehre  der  Musik«.  Musik  wird  als  Aus- 
druck  gemeinschaftlichen  Fiihlens  undWollens 
empfunden,  als  »Selbstverstandlichkeit«. 
Das  methodische  Hauptprinzip  der  Gebrauchs- 
musik  ist  der  Arbeitsunterricht,  er  ist  ihre  not- 
wendige  Form,  denn  alles,  was  nicht  selbst 
erarbeitet  wird,  steht  als  »fremder  Willens- 
ausdruck«  schon  auBerhalb.  Hierin  liegt  zu- 
gleich  ein  bedeutungsvoller  Hinweis  auf  die 
Behandlung  von  Kunstwerken  auf  der  Ober- 
stufe.  Ich  habe  in  einer  demnachst  erscheinen- 
den  Arbeit  »Die  Behandlung  der  Sonate  in  der 
hoheren  Schule«  versucht,  darzustellen,  daB 
die  damit  verkniipften  geschichtlichen,  for- 
malen  und  asthetischen  Fragen  sich  nur  losen 
lassen,  wenn  von  der  Unterstufe  her  eine  plan- 
maBige  Vorbereitung  einsetzt.  Die  Spannung 
eines  Sonatensatzes  etwa  (Exposition  — 
Durchfiihrung  —  Reprise)  geht  auf  das  Ur- 
erlebnis  des  melodisch-harmonischen  Weges 
T — D — T  zuriick,  die  sich  am  kleinsten  Kin- 
derliede  offenbart.  Die  subjektiven  Abwand- 
lungen,  die  durch  die  Kiinstlerindividualitat 
bedingt  sind,  spielen  dabei  zunachst  eine  unter- 
geordneteRolle;  sie  im  einzelnen  zu  erkennen, 
geht  im  allgemeinen  weit  iiber  das  Ziel  der 
Schule  hinaus.  Wesentlich  ist,  wie  weit  auch 
das  groBere  Kunstwerk  (etwa  eine  Sinfonie) 
als  Wirklichkeit  empfunden  wird  (nicht  nur 
als  poetisch-individuelle  Emanation). 
Dies  alles  konnte  dazu  beitragen,  unserer  Ju- 
gend  von  vornherein  die  Musik  als  lebenver- 
bundene,  lebensnotwendige  Kraft  nahezu- 
bringen.  Es  konnte  auch  die  Selbstandigkeit 
und  eigene  Produktiuitdt  in  entscheidender 
Weise  beeinAussen.  Die  Jugend  wird  ein  an- 
deres  Verhaltnis  zu  dem  gewinnen,  was  wir 
heute  als  Gebrauchsmusik  im  engeren  Sinne 
bezeichnen.  Sie  wird  erkennen,  daB  es  bis  auf 
wenige  Ausnahmen  Musikware  ist,  von  Kon- 
junkturbeAissenen  auf  den  Markt  gebracht, 
ohne  jede  innere  Notwendigkeit.  Ein  Beispiel: 
Die  Jugend  will  tanzen.  Da  fehlen  die  Noten, 
die  »Schlager«  sind  unbekannt.  Ob  wir  es  wohl 
selbst  versuchen  konnen?  Vielleicht  versucht 
es  einer,  ein  anderer  springt  ein  und  es  geht 
auf  einmal  auch  so.  So  entsteht  in  jeder  Klasse 
—  um  noch  ein  anderes  Beispiel  zu  wahlen  — 
ein  eigenes  Liederbuch  mit  fremden  und  ei- 
genen  Weisen,  ein  hubsch  geschmiicktes  Heft 
zum  »Gebrauch  «  bei  allen  moglichen  Gelegen- 
heiten.  Aus  einem  Dreiklang  bauen  wir  uns 
einen  Kanon  (natiirlich  mit  selbst  verfertigtem 
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Text),  eine  Tonleiter  wird  uns  eine  wirkliche 
Leiter,  auf  der  wir  umherspazieren  usw. 
Nur  vor  einem  miissen  wir  uns  hiiten,  daB  wir 
namlich  diese  selbstgeiertigte  Gebrauchsmusik 
iiberschatzen,  sie  bleibt  immer  ein  Anfang, 
ein  Einfallstor,  durch  das  wir  in  das  weite 
Reich  der  Kunst  treten  wollen.  Es  ist  ein  weiter 


Weg  vom  kleinen,  spielerischen  »Einfall«  bis 
zu  der  Monumentalgestalt  einer  Matthaus- 
Passion.  Noch  strauben  wir  uns  dagegen,  diese 
auch  in  den  Begriff  der  »Gebrauchsmusik«  ein- 
zubeziehen,  aber  ist  nicht  auch  sie  in  jenem 
uberzeitlichen,  iiberpersonlichen  Sinne  »Ge- 
brauchsmusik«?  Hans  Fischer 


*  MECHANISCHE MUSIK  * 

DAS  KLAYIER  ALS  GEBRAUCHSINSTRUMENT 


Parallel  mit  derrl  Wandel  irfl  stilistischen  und 
iormalen  Gebrauch  der  Musik  lauf t  stets  auch 
ein  Wandel  in  der  Verwendung  und  Ausniit- 
zung  der  Instrumente.  Die  Griinde  hierfiir 
mogen  zunachst  rein  musikalischer  Natur  sein. 
Das  neue  Klangerleben  stellt  an  jedes  Instru- 
ment  besondere,  noch  nicht  gewohnte  Anfor- 
derungen;  der  Schaffende  sucht  dem  Instru- 
ment  neue  Seiten  abzugewinnen ;  er  will  sein 
Klang-  und  Formideal  durch  das  Instrument 
verwirklichen.  Dieses  Bestreben  hat  in  der 
neuen  Klavierliteratur  zu  einer  zeitweisen 
scharfen  Spannung  der  Klangprinzipien  ge- 
fiihrt.  Die  romantischen  Klavierzeichnungen 
und  Klaviergedichte  sind  dem  heutigen  Kom- 
ponisten  nicht  mehr  die  ideale  Klaviermusik; 
statt  dessen  wachst  ein  polyphoner,  stark 
flachenhafter  Klavierstil,  der  von  der  Seite  der 
Linienfiihrung  dem  Klavierklang  gerecht  wer- 
den  will.  Daneben  beginnt  das  Klavier  als 
rhythmisches  und  als  kammermusikalisches 
Instrument  immer  groBere  Geltung  zu  ge- 
winnen.  Denkt  man  noch  an  den  Versuch,  den 
Cembaloklang  unserer  Zeit  wiederzugewinnen 
und  das  Vierteltonpiano  einzufiihren,  so  ist  zu 
sagen,  daS  allenthalben  begonnen  wird,  die 
klanglichen  Moglichkeiten  des  Klaviers  aus- 
zubauen.  Von  einer  Einschrankung  klavier- 
maBigen  Musizierens  ist  also  keine  Rede. 
Noch  in  anderer  Hinsicht  hat  das  Klavier  auf 
allgemeine  Zeiterscheinungen  reagiert.  Es  hat 
seine  alleinige  Rolle  als  Solisteninstrument  und 
Begleitungsinstrument  verlassen  und  ist  im 
Begriff,  sich  neue  Gebiete  zu  erobern.  Seine 
Verwendung  in  der  Oper  der  Gegenwart  und 
in  der  Jazzmusik  beweist,  daB  neben  das  So- 
listeninstrument  das  Klavier  als  Orchester- 
instrument  getreten  ist. 

Trotz  dieser  Ausdehnung  in  technischer  und 


musikalischer  Richtung  verstummen  nicht 
Ausspriiche,  die  an  einen  Niedergang  des  Kla- 
viers  glauben  machen  wollen.  GewiB,  die 
Zeiten  der  klavierspielenden  Haustochter  sind 
uns  nicht  mehr  Vorbild,  aber  daB  das  Klavier 
in  Gebrauch  und  Musizierstil  auf  die  allge- 
meinen  Tendenzen  der  neuen  Musik  mit  Ertolg 
reagierte,  das  allein  zeigt,  daB  vom  Klavier  aus 
noch  immer  Musik  erlebt  wird. 
Die  Gelegenheit  des  Sonderheftes  »Gebrauchs- 
musik«  schien  uns  giinstig,  einmal  tolgende 
Frage  aufzustellen : 

Ist  das  Klavier  heute  noch  ein  Gebrauchs- 

instrument? 
Der  ausiibende  Pianist,  der  Klavierpadagoge 
und  die  Klavierindustrie  werden  jetzt,  jeder 
von  seinem  Standpunkt  aus,  antworten.  Der 
Leser  aber  moge  von  sich  aus  iiberlegen,  ob 
und  wie  ihm  das  Klavier  notwendig  und 
brauchbar  erscheine.      Die  Schriftleitung 

DIE  PIANISTEN 

Edwin  Fischer: 

Das  Klavier  ist  fiir  alle  diejenigen  musika- 
lischen  Menschen,  die  nicht  im  Geiste  horen 
konnen,  ein  unentbehrliches  Instrument,  weil 
es  infolge  seiner  Neutralitat  zur  Wiedergabe 
aller  Arten  Musik  geeignet  ist. 
AuBerdem  aber  hat  es  einen  nur  ihm  eigen- 
tiimlichen  instrumentellen  Reiz,  dessen  ge- 
nialster  Erfiihler  Chopin  war  —  heute  ist  da- 
fur  wenig  Interesse,  eigentlich  zu  wenig  bei 
Komponisten  und  Horern  vorhanden. 
DaB  das  Klavier  aus  der  6ffentlichen  Kunst- 
iibung  verschwinden  wird,  glaube  ich  nicht, 
weil  eine  unerhort  reiche  und  unsere  Zeit 
iiberdauernde  Literatur  dafiir  vorhanden  ist. 
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Leonid  Kreutzer: 

Die  Bedeutung  des  Klaviers,  als  Gebrauchs- 
instrument,  kann  durch  das  Vorherrschen  von 
Radio  und  Grammophon,  diese  phantastischen 
Musikvermittler,  voriibergehend  herabgedruckt 
werden.  Doch  ist  die  Leichtigkeit  des  Genie- 
Bens  nicht  ausschlaggebend.  So,  wie  das  Wan- 
dern  nicht  durch  die  Bequemlichkeit  der  neu- 
zeitlichen  Beiorderungsmittel  verdrangt  wird, 
denn  erst  die  unmittelbare  und  dauernde  Be- 
riihrung  mit  der  Natur  gibt  dem  Wanderer 
GenuB  und  Befriedigung,  genau  so  wird  der 
Musikliebhaber  immer  das  Bediirfnis  haben, 
sich  durch  personliche  Betatigung  mit  dem 
Kunstwerk  auseinander  zu  setzen.  Erst  wenn 
er,  schlecht  oder  recht,  ein  Werk  spielt,  sei  es 
klassische-ernste  oder  leichte-profane  Musik, 
ergreift  er  von  der  Musik  Besitz,  macht  sich 
das  Werk  zu  eigen,  geht  selbst  in  dem  Sttick 
auf,  fiihlt  sich  ihm  verwandt  und  nahe.  Dieser 
GenuB  laBt  sich  durch  keinerlei  Kunstmittel 
ersetzen,  der  Laie  laBt  sich  ihn  nicht  nehmen. 
Und  gerade  das  Klamer  mit  dem  fertigenKlang 
beiriedigt  ihn  am  meisten;  durch  das  Klavier 
erschlieBt  sich  ihm  die  Musik  am  ehesten  und 
raschesten.  Daneben  bietet  dem  Amateur  das 
»Musizieren«  in  Form  von  Kammermusik  oder 
Begleitung  einen  unersetzlichen  GenuB.  Und 
diese  Musizierfreudigkeit  diirfte  kaum  jemals 
schwinden.  Jedenfalls  nicht  bei  uns! 

Rudol/  M.  Breithaupt: 

Das  Klavier,  als  Konigin  aller  Hausinstru- 
mente,  bleibt.  Und  zwar 

1.  als  musikalisches  Lern-  und  Lehrinstru- 
ment  (fur  Kinder  und  Anfanger,  zu  Lehr- 
zwecken  in  Hochschulen,  Konservato- 
rien,  Instituten  und  im  Privatunterricht) , 

2.  als  kiinstlerisches  Berufsinstrument  (fiir 
kompositorische  Zwecke,  als  Solo-  und 
Begleitinstrument  fiir  Gesang,  Kammer- 
musik  usw.) . 

Dagegen  wird  das  sog.  »Pianino«  als  Ge- 
brauchsinstrument  und  Volksbelustigungs- 
mittel  fiir  6ffentliche  oder  private  Lustbar- 
keiten,  besonders  in  Gaststatten  und  Kaffee- 
hausern,  wohl  bald  durch  das  Radio  und  das 
Grammophon,  oder  durch  eine  aller  Wahr- 
scheinlichkeit  nach  nahe  bevorstehende, 
ideale  Verschmelzung  beider  mechanischen 
Musikmittel  entthront  werden. 
Auch  die  Rolle,  die  friiher  das  Pianino  als  Mit- 
gift  oder  Hochzeitsgabe  selbst  fiir  kleinere  und 
mittlere  Leute  gespielt  hat,  diirfte  infolge  der 
Entbehrlichkeit  und  Ersetzbarkeit  durch  die 


modernen,  mechanischen  Musikinstrumente 
einerseits,  sowie  durch  die  immer  noch  zu 
hohen  Anschaffungskosten  andererseits,  bald 
zuEndesein.  Beweis:  der erschreckende  Riick- 
gang  in  der  Klavierfabrikation  von  solchen  In- 
strumenten,  die  keine  sogenannten  »Marken«- 
Klaviere  sind, —  ein  Riickgang,  der  sich  zumal 
in  dem  katastrophalen  Sinken  unserer  Aus- 
fuhrziffern  auf  diesem  Gebiete  auspragt. 


DIE  KLAVIERINDUSTRIE 
Julius  Bliithner: 

Vor  Gericht  wiirde  ich  fur  die  Beantwortung 
Ihrer  Frage  als  »befangen«  abgelehnt  werden, 
—  und  das  mit  Recht.  Ich  will  Ihrem  Wunsch 
aber  trotzdem  entsprechen: 
Das  gute  deutsche  Klavier  ist  nach  wie  vor 
ein  fiir  die  Allgemeinheit  unentbehrlicher 
Gegenstand,  der  leider  durch  die  wirtschaft- 
liche  Not  momentan  fiir  weite  Kreise  schwer 
erschwinglich  ist.  Es  ist  aber  eine  irrige  An- 
nahme,  daB  Radio  oder  Grammophon  auf 
Grund  des  billigeren  Anschaffungspreises  das 
Klavier  zu  verdrangen  in  der  Lage  waren.  Es 
gibt  kaum  ein  Haus,  in  dem  nicht  Gesang, 
Violin-  oder  Cellospiel  gepAegt  werden.  Dies 
alles  ist  ohne  Klavierbegleitung  undenkbar. 
Ich  zweifle  deshalb  keinen  Augenblick  daran, 
daB  das  Klavier  weiter  der  unentbehrliche 
Hausgenosse,  der  es  stets  war,  bleiben  wird. 

Grotrian-Steinweg: 

Sie  fragen  uns:  »Ist  das  Klavier  heute  noch  ein 
Gebrauchsinstrument  ?  « 

Wir  verstehen  Ihre  Frage  dahin,  daB  Sie  unsere 
Meinung  dariiber  horen  mochten,  ob  das  Kla- 
vier  ein  zeitgemaBes  Musikinstrument  ist. 
Ihre  Frage  erscheint  uns  in  einer  Zeit,  in  der 
die  Moglichkeit  besteht,  gute  Musik  zum  Teil 
in  sehr  guter  Wiedergabe  sowohl  durch  Radio, 
als  auch  durch  Grammophon  zu  horen,  be- 
rechtigt,  noch  dazu,  wo  durch  die  Not  der  Zeit 
die  Menschen  heute  in  wirtschaftlichem 
Kampfe  sich  bennden  und  vielfach  die  Be- 
schaftigung  mit  kulturellen  Giitern  zuriick- 
stellen  miissen. 

Der  Deutsche  will  aber  auf  die  Dauer  nicht  nur 
Musik  horen  —  und  sei  sie  noch  so  gut  wieder- 
gegeben  —  sondern  er  will  selbst  musizieren. 
Je  nach  dem  Grade  seiner  musikalischen  Be- 
gabung  wird  er  entweder  die  Werke  der  Mei- 
ster  kennen  lernen  und  sich  an  ihnen  erbauen 
wollen,  oder  aber  er  laBt  seine  eigene  Phan- 
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tasie  im  Reiche  der  Tone  ausklingen,  um  sich 
von  der  Spannung  des  Alltags  zu  befreien. 
Dariiber  hinaus  ist  das  Klavier  das  einzige 
Hausinstrument,  mit  welchem  es  moglich  ist, 
eine  Interpretation  nahezu  der  gesamten 
Musikliteratur,  nicht  nur  der  fiir  das  Klavier 
geschriebenen,  vorzunehmen. 
So  lange  deshalb  iiberhaupt  ein  Interesse  fur 
Musik  bestehen  wird,  kann  nichts  dem  Kla- 
vier  als  dem  vielseitigsten  und  wichtigsten 
Hausinstrument  den  Rang  streitig  machen. 

Sieinway  &  Sons: 

Ist  das  Klavier  heute  noch  ein  Gebrauchs- 
instrument  ? 

Ein  Thema,  das  die  Pianofortefabrikanten  in 
hohem  MaBe  interessieren  muB.  Hangt  doch 
das  kiinftige  Wohl  und  Wehe  dieser  Industrie 
davon  ab,  welche  Bedeutung  dem  Klavier 
durch  die  heutige  Erziehung  der  Jugend  ge- 
geben  wird. 

Scheinbar  ist  das  moderne  Leben  dem  Klavier- 
spiel  ungiinstig  gesonnen,  denn  der  Sport 
nimmt  unseren  Nachwuchs  stark  in  Anspruch. 
Auch  konnten  Sprechapparate  und  Radio  das 
Klavierspielenlernen  als  zu  miihevoll  erschei- 
nen  lassen.  Gliicklicherweise  treffen  diese  Be- 
fiirchtungen  tatsachlich  aber  nicht  zu. 
Fiihrende  Padagogen  haben  erkannt,  daB  der 
Kulturwert  der  Musik  nur  dann  seinen  vollen 
EinrluB  ausiiben  kann,  wenn  der  Mensch  von 
Jugend  auf  ein  Instrument  spielt  und  so  in  das 
Wesen  der  Tone  hineinwachst.  Es  ist  sehr  zu 
begriiBen,  daB  der  Staat  deshalb  durch  prak- 
tischen  Musikunterricht  in  allen  Schulen  fiir 
die  Weckung  des  Musikinteresses  sorgt.  Die 
so  vorbereitete  Jugend  wird  spater  keine  Be- 
friedigung  an  mechanischer  Musik  haben, 
sondern  die  von  den  Deutschen  seit  Jahrhun- 
derten  besonders  gepAegte  Hausmusik  in  Bliite 
halten. 

Fiir  den  Augenblick  kann  uns  der  Umsatz  ein 
treffendes  Bild  vermitteln.  Als  groBte  Klavier- 


fabrik  der  Welt  haben  wir  in  75jahrigem  Be" 
stehen  mehr  als  260000  Fliigel  und  Pianinos 
gelieiert.  Im  Durchschnitt  also  etwa  3500 
Stiick  per  Jahr.  Im  verflossenen  Jahr  wurden 
8000  Steinway-Instrumente  verkauft.  Ist  das 
Klavier  also  noch  ein  Gebrauchsinstrument  ? 

Verband  deutscher  Pianofortefabrikanten: 

Ganz  abgesehen  davon,  daB  das  Klavier  zur 
Prlege  klassischer  und  moderner  Musik  auch 
heute  noch  unentbehrlich  ist,  diirfte  die  Frage 
schon  durch  die  Tatsache  bejaht  werden,  daB 
nach  den  Statistiken  der  wichtigsten  Produk- 
tionslander  im  Jahre  zirka  600000  Klaviere 
hergestellt  und  verkauft  werden.  Die  deutsche 
Pianoforteindustrie  war  an  dieser  Produktion 
im  Jahre  1927  mit  100 000  Instrumenten  be- 
teiligt,  von  denen  60000  fiir  das  Inland  und 
40000  fiir  das  Ausland  geliefert  wurden.  Der 
Hauptteil  der  iibrigen  Klaviere  wird  in  den 
Vereinigten  Staaten  hergestellt  und  auch  ver- 
kauft.  Obwohl  zuverlassige  Angaben  iiber  den 
Inlandsabsatz  vor  dem  Kriege  nicht  zur  Ver- 
fiigung  stehen,  kann  angenommen  werden, 
daB  im  Jahre  1927  annahernd  so  viel  Klaviere 
in  Deutschland  verkauft  wurden  wie  in  der 
Vorkriegszeit.  Wenn  in  den  vergangenen  Mo- 
naten  im  Inlandsabsatz  ein  Riickgang  einge- 
treten  ist,  so  darf  man  sich  nur  der  schwierigen 
wirtschaftlichen  Verhaltnisse  unseres  Vater- 
landes  erinnern,  die  auch  auf  den  Absatz  von 
fiir  die  Lebenshaltung  nicht  unbedingt  not- 
wendigen  Giitern  nicht  ohne  EinnuB  bleiben 
konnten,  ganz  zu  schweigen  von  sonstigen 
Zeiterscheinungen,  die  sich  auf  die  PAege  des 
Klavierspieles  ungiinstig  auswirken.  Die  vor- 
stehenden  Zahlen  beweisen  jedoch,  daB  man 
das  AusmaB  dieser  Auswirkungen  in  den  wei- 
testen  Kreisen  des  Publikums  vollkommen 
iiberschatzt.  In  jedem  Fall  belegt  unsere  Sta- 
tistik,  daB  das  Klavier  auch  heute  noch  das 
hihrende  Gebrauchsmusikinstrument  ist. 

Paul  Westermayer 


NEUE  SCHALLPLATTEN 


Deutsche  Grammophon:  Das  Verdienst,  mit  Kurt 
Atterbergs  preisgekronter  Sinfonie  bekannt- 
zumachen,  nehmen  gleich  zwei  Firmen  in  An- 
spruch.  Bei  der  Deutschen  Grammophon  diri- 
giert  der  Komponist  selbst  das  Berliner  Phil- 
harmonische  Orchester  (95193 — 95).  Der  erste 
Satz  ist  thematisch  iibersichtlich  gehalten  und 
von  einer  gewissen  melodischen  Warme.  Im 
Adagio  enthiillt  sich  die  Ideenlosigkeit  des  Wer- 


kes  erschreckend,  um  im  letzten  Satz  so  etwas 
wie  einen  effektvollen  Ausgang  zu  suchen.  Nun, 
den  Preis  hat  die  Sinionie;  spielen  wird  man 
sie  kaum  iiber  das  Preisjahr  hinaus.  Zu  emp- 
fehlen  ist  dagegen  eine  andere  Platte,  auf  der 
Richard  Strauji  die  Ouvertiire  der  Zauberfl6te 
mit  der  gemaBen  Leichtigkeit  dirigiert  (66  826) . 
Freude  wird  man  auch  an  der  Ouvertiire  zu 
Don  Pasquale  haben;  Dirigent  Oscar  Fried; 
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das  Orchester  in  beiden  Fallen  Mitglieder  der 
Kapelle  der  Staatsoper.  —  Noch  vor  einem 
Jahr  hatte  man  kaum  gedacht,  daB  der  Kla- 
vierklang  so  schnell  dem  Naturklang  ange- 
glichen  werden  wiirde.  Selbst  das  Stimmungs- 
hafte  in  Stiicken  von  Albeniz  und  Liadow  er- 
halt  jetzt  Geltung;  Lily  Dymont  spielt  sie;  viel- 
leicht  hatte  sie  im  Pedalgebrauch  noch  vor- 
sichtiger  sein  miissen.  Ganz  auBerordentlich 
klingt  das  Spiel  von  Walter  Rehberg  und 
Alexander  Brailowsky  in  Lisztschen  Werken. 
Scheidl  singt  Loewe-Balladen  (35214),  Helge 
Roswaenge  und  Emmi  Leisner  aus  Carmen, 
Erica  Morini  spielt  Kreisler-Stiicke.  Aus  der 
Dreigroschenoper  hort  man  von  Paul  Godwin 
mit  seinen  Jazz-Sinfonikern  die  Tango-Ballade 
und  den  Kanonen-Song,  bei  dem  allerdings  das 
Wort  zur  vollen  Wirkung  fehlt.  Uberhaupt 
scheint  es  mir,  als  werde  die  Musik  in  dieser 
Ausriihrung  allzu  sehr  gemildert.  Also  bitte, 
Original-Gesangsplatten  der  Dreigroschenoper ! 
Die  »Seele«  Amerikas  kann  man  erfuhlen, 
hort  man  die  Platte  des  Jazzsangers  Al  Jolson. 
Es  heiBt,  in  Amerika  sei  diese  Platte  eine  Mil- 
lion  mal  verkauft  worden.  Ganz  nah  dem 
Kitsch  wird  hier  mit  altesten  Mitteln  gearbeitet: 
nicht  mehr  »fliisternd«,  sondern  Schmelz-Kan- 
tilene.  Kitsch- Amerika!  Gute  Tanzmusik 
macht  Harry  Jackson. 

Electrola:  Platten  von  lebendigster,  unmittel- 
barster  Wirkung  sind  die  Aufnahmen  aus 
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Bohĕme  mit  Solisten  und  Orchester  der  Mai- 
lander  Scala  (EH  183,  189).  Dirigent  Carlo 
Sabajno.  Es  sind  dies  klanglich  wundervoll 
ausgeglichene  Aufnahmen,  die  vom  hohen 
Stand  jetziger  Technik  zeugen.  Herrlich  wie 
immer  Leo  Blech  mit  der  Staatsopernkapelle, 
der  diesmal  Mozarts  Kleine  Nachtmusik  bietet. 
(EJ  326/27.)  Erica  Morini  spielt  Stiicke  von 
Sarasate.  Amiisant,  wie  Marek  Weber  teils 
Walzer,  teils  Jazzmusik  autspielt.  Der  Foxtrott 
»Der  Duft,  der  eine  schone  Frau  begleitet« 
(EG  11 12)  ist  auch  melodisch  reizvoll. 
Lindstrbm  A.-G.,  Columbia;  Hier  also  ebenfalls 
die  Preisgekronte  von  Atterberg.  Die  Auffiih- 
rung  klingt  in  der  Interpretation  Sir  Thomas 
Beecham  mit  dem  Royal  Philharmonic  Orchestra 
(L  21 61 — 63)  sehr  lebendig.  Der  Vergleich  der 
verschiedenen  Auffassungen  ware  lohnend, 
wenn  das  Werk  selbst  interessanter  ware.  Eine 
sehr  f  eine  Propagierung  moderner  Musik  unter- 
nimmt  Szigeti:  willst  du  auf  der  einen  Seite 
Bach  horen,  muBt  du  auf  der  anderen  Mil- 
hauds  Tijuga  mitkauien.  Rosetta  Pampanini 
und  Gino  Vanelle  singen  aus  Leoncavallos 
»Pagliacci«. 

Odeon:  Ausgezeichnet  die  Salvatini  in  Alda 
(o — 8732) ,  den  Rosenkavalier-Walzer  dirigiert 
Dr.  Weijimann,  den  Walzer  Spharenklange 
von  Jos.  StrauB  Arthur  Bodamky.  Der  Rest  ist 
—  Tauber  (Tiefland). 

Eberhard  Preujiner 


ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 

Zu  dem  Aufsatz  von  Curt  Sachs  gehoren  die  vier  vom  Verfasser  charakterisierten  Abbildungen 
auf  Tafel  I  unserer  Beilage.  —  Dem  bei  J.  Engelhorns  Nachf.,  Stuttgart,  erschienenen,  reich 
illustrierten  Buch  von  Kathi  Meyer  entnehmen  wir  zwei  Darstellungen  :  Eine  Meistersinger- 
serenade,  auf  der  gezeigt  wird,  wie  der  verliebte  Troubadour,  der  sich  einiger  Mitsanger  und 
Instrumentalisten  fiir  die  Wirkung  seines  Standchens  bedient,  von  seiner  Angebeteten  nicht 
gerade  appetitlich  behandeltwird,  sowie  eine  Studentenmusik  ;  hier  scheinen  es  nicht  diejiinger 
der  alma  mater,  sondern  die  alten  Herren  einer  Verbindung  zu  sein,  die  auf  Laute,  Violine, 
Kniegeige  und  Hackbrett  unter  ergiebiger  Anfeuchtung  der  Kehle  eine  Konzertprobe  abhalten, 
der  ein  unerbetener  Besuch  selbst  holder  Weiblichkeit  unerwiinscht  ist.  Das  dritte  Bild:  Eine 
Nachtmusik  Leipziger  Studenten  stammt  aus  Picanders  »Ernst-Schertzhaffte  und  Satyrische 
Gedichte«  (1732 — 34).  Einen  Singchor  mit  seinem  Meister  vervollstandigt  ein  Orchesterchen 
von  fiinf  Dilettanten,  die  der  am  Fenster  verschamt  horchenden  Dulcinea  ein  musikalisches 
Nokturno  einhammern.  —  Von  dem  meisterhaften  Karikaturisten  B.  F.  Dolbin  haben  wir  in 
XX  2  schon  einmal  acht  Portrate  zeigen  diirfen.  Die  heutigen  Bildnisse  stehen  jenen  an  Er- 
gotzlichkeit  der  Linienfuhrung  und  an  wohlwollendem  Spott  des  Griffels  nicht  nach.  Es  gilt, 
Reprasentanten  derpraktischenGebrauchsmusikvorzufuhren.  Wer  kennt  sie  nicht,  dieSchmidt- 
Gentner,  Whiteman,  Friedr.  Hollander,  Ralph  Benatzky,  Bernard  Ettĕ  und  Grock,  den  klassi- 
schen  Musikclown?  Wer  aber  hat  sie  schon  so  gesehen?  Und  zwei  Typen  aus  einer  Jazzband, 
namenlose  Kiinstler,  wertvolle  Amiisore  der  Tanzlokalbesucher  —  wer  hat  sich  diese  Erheiterer 
von  ernsten  Stunden  nach  der  Tagesfron  schon  entgehen  lassen  .  .  .  ? 


*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 
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ZEITUNGEN 

DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (20.  Januar  1929).  —  »Musik  um  Lessing«  von  Leopold 
Hirschberg. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  (30.  Dezember  1928).  —  »Zwischen  Licht  und  Pinsternis.  Medi- 
tationen  eines  Kinomusikers«  von  Hans  Kayser.  Vom  »schonen  Beruf«  des  Kinomusikers 
schreibt  der  Autor:  »Welcher  Berui  kann  von  sich  sagen,  daB  er  den  Menschen  in  stets  ireudiger 
Erwartung  begegnet?  Welcher  Berui  kann  mit  gutem  Gewissen  behaupten:  heute,  wenn  ich 
zu  meiner  Arbeit  gehe,  rusten  sich  so  und  so  viele,  um  sich  zu  entspannen,  um  ihre  Seele  zu 
lockem,  um  den  Alltag  zu  vergessen  ?  Welcher  Beruf  wagt  es,  seelisch  sein  Bestes  zu  geben, 
damit  auch  die  Seele  des  andern  erklinge  ?  Und  welcher  Beruf  bietet  die  Moglichkeit,  Menschen 
aller  Klassen  und  Arten  so  losgelost  von  ihrem  Ich,  so  hingegeben  den  Schicksalen,  Leiden- 
schaften,  Begeisterungen,  den  Sehnsiichten  nach  einer  utopischen  Welt  unbemerkt  zu  beob- 
achten  —  wie  der  Beruf  eines  Kinomusikers  ? «  —  »Bachs  letzte  Sch6pfungen«  von  Hans 
Th.  David.  Ein  ausgezeichneter  Aufsatz. 

HAMBURGER  NACHRICHTEN  (5.  Januar  1929).  — »Die  Liibecker  Abendmusiken  und  ihr 
Einflui3  auf  die  Entstehung  der  Hamburger  Oper«  von  Hans  Paul  Passoth. 

LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (2i.Dezember  1928).  —  »Musik  und  Arbeit«  von 
Erwin  Felber.  —  (8.  Januar  1928).  —  »Vom  Chorsingen«  von  Ernst  Schlicht. 

VOSSISCHE  ZEITUNG(i2.  Januar  1929).  —  »  Aufzeichnungen  iiber  Musik«  von  Ernst  Lissauer . 
Der  Autor  beginnt:  »Jede  musikalische  Figur,  als  Ausdruck  der  Seele,  ist  gleichsam  ein  tonen- 
der  Gestus:  Musik  ist  eine  toniormige  Mimik  der  Seele.  Jede  musikalische  Figur  kann  durch 
Gestus  dargestellt  werden:  durch  Wink,  Griff,  Schritt,  Drehung,  Beugung,  Streckung,  Neigung 
und  so  fort.  Sie  wird  sichtbar  in  der  Mimik  des  rhythmischen  Korpers.  Deren  gibt  es  zwei 
Arten:  die  frei  zwecklose  Kunst  des  Tanzes  und  die  als  Mittel  freier  Kunst  dienend  angewandte 
Kunst  des  Dirigierens.  Tanzen  und  Dirigieren  sind  nahe  verwandt,  mehr:  zweierlei  Wuchs  aus 
einer  Wurzel.« 

ZEITSCHRIFTEN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  56.  Jahrg./i— 4,  Berlin.  —  »Kritik  der  neuen  Musikerziehung « 
von  Sieg/ried  Giinther.  I.  Moglichkeiten  der  heutigen  Musikerziehung.  —  »Lebensfragen  der 
Musikkultur«  von  Walter  Abendroth.  Das  Problem  des  Zeit-habens  fiir  kulturelle  Dinge  wird 
untersucht.  —  »Lucien  Capet  f «  von  Carl  Flesch. — »Lessings  Verhaltnis  zur  Musik«  von 
Richard  Gottschalk.  —  »Der  Tonnlm  im  Dienste  der  Padagogik«  von  Hans  Pasche.  —  »Die 
Uberwindung  des  Fortschritts  in  der  Musik«  von  Walter  Abendroth 

ARCHIV  FUR  DIE  GESAMTE  PSYCHOLOGIE  Band  66,  Heft  3—4,  Leipzig.  —  »Beitrage  zur 
Psychologie  der  musikalischen  Komposition«  von  H.  Jancke.  3.  Fortsetzung  der  ausgezeich- 
neten  Studien  des  Autors  zu  dem  bisher  wenig  erforschten  Gebiet  der  Musikpsychologie. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  UND  DER  STADTISCHEN  OPER  IX/i6— 18,  Berlin.— 
»Nationale  oder  internationale  Musik?«  von  Ludwig  K.  Mayer.  —  »Gesellschaftstanz  und 
Biihne«  von  Max  Terpis.  — »Der  > romantische<  Wagner«  von  Paul  Alfred  Merbach. 

DAS  MUSIKALISCHE  SCHRIFTTUM  I/i,  Kassel.  —  Die  neue  Zeitschrift,  die  ein  »Verzeichtiis 
der  Neuerscheinungen«  bringt,  wird  von  Konrad  Ameln  herausgegeben,  der  auch  den  Ein- 
leitungsaufsatz  schreibt. 

DAS  ORCHESTER  VI/i — 2,  Berlin.  —  »Musikpolitik  um  die  Jahreswende  1928/29«  von  Robert 
Hernried. 

DER  SCHEINWERFER  II/8  u.  9,  Essen.  —  »Mozart  blast  die  Zauberfl6te«  von  Konrad  Sieburg. 

—  »Arturo  Toscanini«  von  Ernst  Lert.  —  »Rudi  Stephans  >erste  Menschen<«  von  Karl  Holl. 
DEUTSCHE  MUSIKER-ZEITUNG  60.  Jahrg./4,  Berlin.  —  »Lessing  und  die  Musik«  von  Fried- 

rich  Rein.  —  »Vom  auditiven  Spiele«  von  Alexander  Sebestyen. 
DEUTSCHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  XXVII/4po— 491,  Berlin.  —  »Nachtragsbestimmungen 
zum  PreuBischen  ErlaB«  von  Arnold Ebel.  —  »Einiges  iiber  Musikkritik«  von  Oskar  Guttmann. 

—  »Der  Naturklang  als  Wurzel  aller  Harmonien«  von  Josef Achtĕlik.  —  »Vorschlag  einer  Neu- 
ordnung  der  Mollreihen«  von  Albert  Piite. 
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DIE  MUSIKANTENGILDE  VII/r,  Berlin.  —  »Das  Wesen  des  Wortes«  von  Helmut  Schreiner.  — 
»Synthetische  Betrachtung  der  Kiinste«  von  Aljred  Ehrhardt.  — »Formen  und  Gestaltungs- 
mittel  des  GeneralbaBzeitalters«  von  Richard  Litterscheid. 

DIE  MUSIKWELT  IX/i,  Hamburg.  —  »Leben  und  Wirklichkeit  der  Musik«  von  Walter  Abend- 
roth.  —  »Schallplatte  und  Partitur«  von  H.  H.  Heinrichs  Harders. 

DIE  STIMME  23.  Jahrg./4,  Berlin.  —  »Das  Positive  in  Theorie  und  Praxis  der  Stimmerziehung« 
von  Anton  Schiegg.  —  »Zur  Methodik  des  Phonetikunterrichtes«  von  Funke.  —  »Mattia 
Battistini«  von  Hans  Erben. 

DIE  WELTBUHNE  XXV/ 1  u.  3,  Berlin.  —  »Schreker  und  Kfenek«  von  Joachim  Beck.  — 
»Englische  Musik«  von  Eric  Walter  White.  »Man  hat  keine  Ursache  anzunehmen,  daB  der 
moderne  Englander  seiner  Grundanlage  nach  uniahig  sein  soll,  Musik  zu  wiirdigen  oder  selbst 
welche  zu  machen.  Aber  man  braucht  nur  die  kleineren  Staaten  Europas  zum  Vergleich 
heranzuziehen,  etwa  Holland  in  bezug  auf  Musikverstandnis  oder  Ungarn  in  bezug  auf  Kom- 
positionen,  um  festzustellen,  daB  die  Englander  sich  augenblicklich  nur  damit  abgeben,  ver- 
standnislos  schlechte  Musik  anzuhoren  und  Kompositionen  zu  schreiben,  die  ein  anspruchs- 
voll  nationales  Geprage  tragen  und  ohne  wirklichen  Wert  sind. « 

GERMANISCH-ROMANISCHE  MONATSSCHRIFT  XVI/n  u.  12,  Heidelberg.  —  »Kfeneks 
Jonny-Dichtung  im  geistesgeschichtlichen  Zusammenhang  des  Weltschmerzes  und  des 
Rousseauismus «  von  Rudol/  Majut.  Eine  hochst  beachtenswerte  Studie.  Nur  zwei  Parallelen 
zu  Kfeneks  Jonny-Stoff  und  dem  in  ihm  enthaltenen  Symbol  seien  angefiihrt:  »Die  Verherr- 
lichung  ethnischer  Primitivitat,  die  in  den  Tagen  Kreneks  eine  neuzeitlich  gewandelte  Wieder- 
geburt  zu  erleben  scheint,  nimmt  ihren  Aufschwung  seit  dem  bestechenden  Naturevangelium 
Rousseaus;  doch  laBt  sich  rund  neunzig  Jahre  vor  dem  Erscheinen  seiner  Hauptschriften  schon 
des  Simplizius  Verhalten  auf  der  einsamen  Insel  als  das  eines  Europafliichtlings  ansprechen, 
und  Gellerts  halbwildes  Kosakenmadchen  aus  dem  zweitenTeil  der>Schwedischen  Grafin<(  1748) 
handelt  lange  vor  der  Hochbliite  rousseauistisch  beeinAuBter  Humanitat  edel,  hilfreich  und 
gut  gegen  einen  gefangenen  Westeuropaer«  .  .  .  »Auch  in  Hesses  >Steppenwolf<-Roman,  der 
ein  ganz  ahnliches  Seelenproblem  behandelt  wie  Kreneks  Oper,  rettet  ein  exotischer  Jazz- 
musiker  den  in  Weltschmerz  versinkenden  europaischen  Helden,  wobei  der  Sangerin  Anita 
die  Bartanzerin  und  Kurtisane  Hermine  entspricht.  Die  Funktion  des  Negergeigers  iibernimmt 
bei  Hesse  ein  Kreole,  der  spanische  oder  siidamerikanische  Saxophonblaser  Pablo,  der  die 
unzergriibelte  Lebensfreude  Jonnys  mit  wissender  Gute  verbindet.«  .  .  .  »Der  verachtete 
>Handwerker<  der  Negermusik  wird  zur  Symbolgestalt  eines  befreienden  neuen  Lebensgefiihls, 
seine  Kunst  zum  Wahrzeichen  eines  den  Pessimismus  uralter  Kulturmiide  iiberwindenden, 
wirklichkeitsfrohen,  unrenektierten  Optimismus.  Immer  noch  drangt  der  erlosungsbediirftige 
Europaer  heimwarts  zu  Primitivitat  und  >  Natur< :  nun  vermittelt  sie  ihm  der  einst  herren- 
haft  verachtete,  dann  als  musikalischer  Barbar  geAohene  Neger.  Den  Ring  des  Rousseauis- 
mus,  den  um  1600,  zur  Zeit  Hamlets  und  des  >melancholischen  Jacques<,  das  neu- 
entdeckte  Amerika  der  Sehnsucht  des  durch  mittelalterlichen  Spiritualismus  entwurzelten 
und  sentimentalisierten  Europaers  weit  6ffnete,  schlieBt  im  20.  Jahrhundert  ein  neuentdecktes 
Amerika. « 

MELOS  VIII/i,  Berlin.  —  »Entwicklungstendenzen  in  der  franzosischen  Musik  nach  Debussy« 
von  Andrĕ  Coeuroy.  Der  Aufsatz  schlieBt  mit  dem  Satz:  »Wie  stets,  wenn  sie  gesund  ist,  geht 
die  franzosische  Musik  ihrem  Vergniigen  nach.«  —  »Tendenzen  und  Stile  in  der  neuen 
italienischen  Musik«  von  Al/redo  Casella.  »Die  wahre  Tragodie  der  modernen  Kunst,  eine 
Tragodie,  die  schon  hundert  Jahre  andauert  und  sich  taglich  mehr  zuspitzt,  liegt  in  der  sich 
immer  vergr6Bernden  Entfernung  des  Kiinstlers  von  der  Empnndungsweise  der  Masse.«  — 
oArbeit  und  Einfall  in  der  heutigen  Musik«  von  Fritz  Reuter.  »Wenn  wir  in  der  Musik  die  Er- 
kenntnis  gewinnen,  daB  gute  Gebrauchsmusik  nichts  Minderwertiges,  im  Gegenteil  etwas 
Gesundes  und  Leben  Ausstrahlendes  ist,  dann  ist  schon  viel  gewonnen  fiir  die  Musik  der 
nachsten  Jahre.« 

MUSIK  UND  KIRCHE  I/i,  Kassel.  —  Die  Aufgabe  der  neuen  Zeitschrift  umreiBt  Christhard 
Mahrenhoh.  —  »Vom  Wesen  der  evangelischen  Kirchenmusik«  von  H.  J.  Moser.  —  »Musik 
im  evangelischen  Gottesdienst«  von  Wol/gang  Reimann.  —  »Zur  gegenwartigen  Orgel- 
Erneuerungsbewegung  in  Deutschland«  von  Wilibald  Gurlitt.  Der  Verfasser  wendet  sich 
gegen  »eine  Amerikanisierung  des  Orgelwesens«  und  propagiert  ein  »Zuriick  zur  alten  Klang- 
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kultur  der  Orgel«,  das  iruchtbar  vereint  werden  miisse  mit  einem  gegenwartigen  Klangideal. — 
»Die  Zukunft  des  Gesangbuches«  von  Wilhelm  Ihcmas. 

MUSIK  UND  THEATER  IV  (Januar  und  Februar  1929),  Berlin.  —  »Zur  Psychologie  des  Schla- 
gers«  von  Rudolf  Sonner.  —  »Von  der  Kirchenorgel  zur  Kinoorgel«  von  demselben. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  X/9— 10,  Wien.  —  Ein  interessantes  Sonderheit  iiber  das 
Thema  »Gesang«.  —  »Neue  Vokalitat«  von  Paul  Stefan. —  »Mannerchorwesen«  von  Anton 
Hard6rfer.  —  »  Arbeitergesang «  von  Paul  A.  Pisk.  —  »Liturgische  und  geistliche  Chormusik« 
von  Josef  Lechthaler.  —  »Singbewegung  und  Gemeinschaftssingen«  von  Erich  Doflein.  —  »Die 
Stimme  und  das  Orchester«  von  Walter  Braunfels.  —  »Die  Stimme  in  der  Oper«  von  Alban 
Berg.  —  »Stimme  und  Instrument«  von  Ernst  Krenek.  »Jedenfalls  bewahrt  uns  die  Sing- 
stimme  fiir  immer  von  einer  allzu  groBen  >Rationalisierung<  der  Musik,  weil  sie  nicht  nur  ein 
schlechtes,  sondern  iiberhaupt  kein  Musikinstrument,  sondern  eben  einfach:  die  menschliche 
Stimme  ist. «  —  »Wiederentdeckung  der  Stimme«  von  Egon  Wellesz.  —  »Der  Opernsanger  von 
heute  und  seine  Schulung«  von  Lothar  Wallerstein.  —  oSituation  des  Liedes«  von  Theodor 
Wiesengrund-Adorno.  Ein  tiefschiirfender,  die  Situation  hell  beleuchtender  Aufsatz.  —  »Vom 
Melodram«  von  Erwin  Stein.  —  »Dinah.  Notizen  zu  amerikanischen  Ch6ren«  von  H.  H. 
Stuckenschmidt.  —  »Die  Stimme  im  Rundfunk«  von  Alfred  Szendrei.  —  »Die  Stimme  auf  der 
Schallplatte«  von  Wilhelm  Heinitz.  —  »Die  Stimme  im  Tonfilm«  von  Frank  Warschauer.  ■ 

PULT  UND  TAKTSTOCK  V  (Dezember  1928),  Wien.  —  »Kriterien  des  Kunstwertes«  von  Erwin 
Stein. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXX/i— 4,  Koln.  —  »Ewigkeitsbetorung 
und  Aktualitat«  von  Richard  Hbttges. —  »Vcm  Werden  des  neuen  Opernstils«  von  T. — 
»Organisation  der  Opernbetriebe?«  von  Cerhard  Tischer.  »Die  >Dreigroschenoper<  von  Bert 
Brecht  und  Kurt  Weill«  von  Hermann  Unger. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  87.  Jahrg./i— 5,  Berlin.  —  »Die  Bedeutung  des 
Volkstiimlichen  im  Musikleben  der  Gegenwart«  vcn  Helmuth  7hierfelder. 

SKIZZEN  Heft  1  u.  2  (1929),  Berlin.  —  »Der  Tonrilm,  das  aktuelle  Problem«  von  Wolfgang 
Hoffmann-Harnisch.  —  »Volk,  Maschine  und  Gesang«  von  Paul  Bernhard.  »Unsere  Schlager 
sind  genau  so  Trost  und  Freude  und  Erholung  den  heutigen  Menschen  wie  die  alten  idyllischen 
Weisen  unseren  Vorfahrern.«  —  »Wieviel  verdient  ein  Cpernkomponist  ?  «  von  Klaus  Prings- 
heim. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  96.  Jahrg./i,  Leipzig.  —  »Kunst  und  Zeitgeist«  von  Albert  Wellek. 
—  »Das  atonale  Problem«  von  Otto  Kampers. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  XI/4,  Berlin.  —  »Musikalische  Geometrie,  eine 
notwendige  Neubegriindung  altbekannter  Dinge«  von  Walter  Harburger .  Der  Autor  setzt  den 
physikalisch-akustischen  Untersuchungen  philosophische,  logische,  mathematische  und 
geometrische  Probleme  entgegen.  Verfasser  sagt,  »daB  die  Grundlagen  der  Musik  Geometrie 
sind.«  .  .  .  »Ich  sage  ausdriicklich:  >Geometrie<  und  nicht  eine  Art  Geometrie,  obwohl  die 
musikalischen  Dinge  nichts  Raumliches  sind  und  allenfalls  nur  in  gewisser  Parallele  dazu 
stehen.  Aber  die  Geometrie  ist  in  ihren  Erweiterungen  auf  vier-,  fiinf-  und  mehrdimensionale 
Mannigfaltigkeiten,  in  ihren  physikalischen  Anwendungen  auf  Raum  —  Zeit  —  Masse-Kontinua 
selbst  schon  iiber  den  bloBen  Raum  hinausgewachsen;  sie  ist  eine  allgemeine  Mannigfaltigkeits- 
lehre  geworden,  und  es  laBt  sich  nachweisen,  daB  auch  die  Mannigfaltigkeit  der  Zeit-Ton- 
Dimension,  die  der  Musik  die  Grundlage  abgibt,  in  den  umfassenden  Gesamtplan  einer  All- 
Geometrie  sich  einordnet.«  Der  Autor  schlieBt  mit  den  Worten:  »vom  Standpunkt  des  tjber- 
personlichen  gesehen,  ist  die  Ausbildung  der  abendlandischen  Tonalitat  und  der  Intervall- 
dimension  eine  der  groBartigsten  Sch6pfungen  des  in  den  Generationen  wirkenden  Musik- 
geistes,  der  eins  ist  mit  dem  Geist  der  Geometrie  Platos. «  —  »Musikalischer  Organismus  oder 
Deklamationsrhythmik?«  von  Arnold  Schering.  Zur  Frage  des  Mit  oder  Ohne  Taktstrich- 
Musizierens.  —  »Versuch  einer  Analyse  des  Berliner  Noterpapyrus  P  6870«  von  Wilhehn 
Heinitz.  —  »Der  Chor  in  Zelters  >Auferst€hung£kantate<«  vcn  E.  F.  Kcfirr,ann.   

ZEITSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIK  II/i,  Berlin.  —  »Vcm  irneren  WachsU  m  eir.er  Schule«  von 
Fritz  Jbde.  Bericht  iiber  die  Jugendmusikschule  Charlottenburg  der  staatl.  Akademie  fiir 
Kirchen-  und  Schulmusik.  —  »Grundlagen  zu  einem  System  der  Klavierdidaktik«  von  Eduard 
Beninger.  —  »Blasinstrumente  fiir  Kinder«  von  Ekkehart  PJannenstiel. 
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AUSLAND 

DER  AUFTAKT  VIII/n— 12;  IX/i,  Prag.  —  »Musik  ohne  Pathos?«  von  Frank  Wohlfahrt.  — 
»Musikgeschichte  als  Geisteswissenschaf t «  von  Alois  Hdba.  —  »Zwei  Aufsatze  des  Gymna- 
siasten  Gustav  Mahler«  von  Hans  Holldnder. —  »Atonale  Strebungen  im  Jahre  1300«  von 
Alfred  Lorenz.  —  »Moderne  Musik  auf  der  Grammophonplatte«  von  H.  H.  Stuckenschmidt.  — 
»Rundfunk  und  allgemeines  Musikleben«  von  Frank  Warschauer.  —  »Dreigroschenoper  und 
Beggars  opera«  von  Peter  Epstein. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  69.  Jahrg./i  u.  2,  Ziirich.  —  »Erinnerungen  an  Igor 
Strawinskij«  von  C.  F.  Ramuz.  Uber  die  Entstehung  der  »Geschichte  vom  Soldaten«  erzahlt 
der  Schweizer  Dichter:  »Ich  erinnere  mich,  dafi  wir  uns  eines  Tages  gesagt  hatten,  Strawinskij 
und  ich  (in  groSen  Zugen) :  >Warum  sollten  wir  nicht  einmal  etwas  ganz  Einfaches  machen? 
Warum  nicht  etwas,  wozu  wir  keinen  groBen  Saal  brauchen,  kein  besonders  groBes  Publikum; 
ein  Stiick  zum  Beispiel,  dessen  Musik  nur  ganz  wenige  Instrumente  hat  und  nur  zwei  oder  drei 
Darsteller  ?  (Diese  Rechnung  war  vollkommen  falsch,  man  ahnt  es,  und  man  wird  gleich  sehen, 
weshalb.)  Da  es  keine  Theater  mehr  gibt,  werden  wir  unser  eigenes  Theater  haben,  eigene 
Kulissen,  die  man  iiberall  aufstellen  kann,  gleichgiiltig  in  welchem  Raum  und  sogar  im  Freien. 
Wir  wiirden  die  Tradition  der  Gauklerbiihnen  wieder  aumehmen,  der  Wanderbiihnen,  der 
Jahrmarkttheater  .  .  .  Man  konnte  so  alle  Arten  und  Schichten  der  Bev61kerung  erreichen  und 
hatte  ein  groBes  Publikum,  ohne  nennenswerte  Kosten  .  .  .  Die  >Geschichte  vom  Soldaten<  ist 
aus  solchen  praktischen,  oder  doch  praktisch  sein  wollenden  Erwagungen  entstanden.  Die 
>Geschichte  vom  Soldaten<  sollte  fiir  uns  ein  Geschaft  werden,  und  zwar  ein  gutes  Geschaft. 
Ich  beeile  mich  zu  sagen,  daB  sie  nie  eines  wurde,  weder  ein  gutes  noch  iiberhaupt  eins.  Aber 
ihr  besonderes  Wesen  entstammt  diesen  Erwagungen,  die  sich  fiir  uns  durch  eine  gewisse  Un- 
befangenheit  rechtfertigten.  Wenn  die > Geschichte  vom  Soldaten<  einen  Vorzug hat,  so  ist  es  der, 
keine  literarische  Absicht  zu  haben,  nicht  Ausdruck  irgendeiner  Doktrin,  nicht  aus  asthetischen 
Erwagungen,  sondern  ganz  aus  Gelegenheit  und  Umstanden  entstanden  zu  sein.  Wir  wollten 
(im  weitesten  Wortsinn)  ein  Stiick  machen,  das  leicht  zu  spielen  sein  wiirde,  das  wir  (trotz  oder 
wegen  derUmstande)  ganz  in  derHand  hatten,  und  bei  dem  uns  die  Widerstande  irgendwie  selbst 
zu  Hilfe  kommen  sollten.  Die  >  Geschichte  vom  Soldaten<  ist  in  solchem  Sinn  ein  Gelegenheits- 
stiick  und  unmittelbar  aus  diesen  Umstanden  entstanden,  was  die  Zuschauer  natiirlich  nicht  be- 
griffen  (die  Erklarung  war  zu  einfach).«  —  »Der  Weg  Bela  Bart6ks«  von  Ladislaus  Pollatsek. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  1031,  London.  —  »Berlioz's  >Trojans<«  von  Richard  Capell. 

THE  SACKBUT  IX/6,  London.  —  »Carols  of  Antichrist«  von  Rutland  Boughton.  —  »Humor  in 
der  Musik«  von  J.  H.  Elliot.  —  »GroBe  Oper  in  England«  von  G.  H.  Fitz  Simons. 

LA  REVUE  MUSICALE  X/s,  Paris.  —  » Arthur  Honegger,  ein  popularer  Musiker«  von  A.  Hoerĕe. 
»Die  Popularitat  Arthur  Honeggers,  ebenso  stark  in  Europa  wie  in  den  Vereinigten  Staaten, 
deren  stiirmisch  gefeierter  Gast  er  gegenwartig  ist,  ist  nicht  begriindetauf  irgendeine  Leichtigkeit 
seiner  Muse,  auf  irgendeinen  gemachten  Zauber  einer  fiir  die  Masse  f abrizierten  Kunst,  sondern 
beruht  ohne  Zweifel  auf  der  Universalitat  seiner  Erfindung.«  —  Uber  die  Rolle  der  Sensibilitat 
in  der  Musik«  von  Ch.  Koechlin.  —  »Lazare  Saminsky  und  die  hebraische  Musik«  von  R.  Petit. 

LE  MENESTREL  91.  Jahrg./i — 4,  Paris.  —  »Das  Genie«  von  Jaques  Heugel.  —  »Moderne  To- 
nalitat«  von  A.  Machabey.  —  »Die  franzosische  Orgel«  von  B.  de  Miramon  Fitz- James. 

MUSIOUE  II/3,  Paris.  —  » Adolphe  Henselt«  von  W.  v.  Lenz. 

LA  RASSEGNA  MUSICALE  II/i,  Turin.  —  »Die  Werte  der  Musik«  von  F.  Torrejranca.  — 
»Kritik  und  Kunst«  von  D.  Petrini.  — »Die  letzte  Sonate  Beethovens«  von  L.  Perrachio.  — 
»Die  musikalischen  Gemalde  in  Holland  und  Flandern  im  17.  Jahrhundert«  von  K.  Geiringer. 

MUSICA  D'OGGI  X/i2,  Mailand.  —  »Le  >Divagazioni  Musicali<  di  Enrico  Heine«  von  Arnaldo 
Bonauentura. — »Johannes  Brahms  und  Clara  Schumann«  von  Wilhelm  Virneisel. 

DE  MUZIEK  III/3  u.  4,  Amsterdam.  —  »Der  musikalische  Absolutismus«  von  Willem  Pijper.— 
»Die  Kammermusik  von  Florent  Schmitt«  von  P.  O.  Ferroud.  —  »De  Hedendaagsche  Muziek 
in  Spanje«  von  Adol/o  Salazar.  —  »Uber  russische  Musik«  von  Pieter  Tiggers. 

MUZYKA  VI/i,  Warschau.  —  »Zwei  polnische  Opern  iiber  Napoleon«  von  Zdzislaw  Jachimecki. 

MUNDO  MUSICAL  I/2,  Buenos  Aires.  —  »Zur  Hundertjahrieier  Schuberts«  Verfasser  nicht  ge- 
nannt.  —  »Der  Tanz,  ein  mystischer  Ausdruck«  von  Vincente  Fatone.  —  » Arturo  Honegger« 
von  Guido  Pannain.  Eberhard  Preujiner 
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BOCHER 

GEORGES  SERVIĔRES:  La  decoration  ar- 
tistigue  des  bujjets  d'orgues.  Verlag:  G.  van 
Oest,  Paris  und  Briissel. 

Man  kann  nicht  anders,  als  das  treff  lich  ausge- 
stattete  Buch  zu  empfehlen,  die  schonen  Tafeln 
zu  loben  und  sich  im  wesentlichen  mit  den  ge- 
schichtlichen  Abschnitten,  die  die  Entwick- 
lung  der  Orgel  beschreiben,  einverstanden  zu 
erklaren.  Die  etwas  pedantische  Aufteilung 
des  Stoff es  —  fiir  ein  Buch  in  franzosischer 
Sprache  erstaunlich  —  macht  uns  Deutschen 
zu  iiberwinden  keine  Miihe.  Aber  eine  ungute 
Oberraschung  bleibt  dem  Leser  nicht  erspart: 
ein  Buch  aus  den  Bezirken  der  Orgelkunst  und 
des  Orgelbaues,  das  es  geAissentlich  vermeidet, 
iiber  das  tonende  Instrument  selbst  etwas 
Naheres  auszusagen.  Dabei  wird  die  Tragodie 
des  Untergangs  zahlreicher  Werke  geschildert. 
Die  Sterbenden  selbst  bleiben  Schemen  hinter 
der  Fassade,  dem  Orgelschrank,  dem  Orgel- 
stuhl,  dem  Gesicht.  Ganz  ausdriicklich  verkiin- 
det  das  Vorwort  des  Buches  in  seinem  ersten 
Satz:  »In  diesem  Werke  —  sein  Titel  zeigt  es 
dem  Leser  an  —  wird  die  Orgel  nur  vom 
Standpunkt  ihrer  plastischen  Erscheinung  be- 
trachtet;  man  wird  keine  der  technischen  Aus- 
driicke  rinden,  die  im  Orgelbau  gebrauchlich 
sind,  soweit  sie  sich  auf  den  Mechanismus,  das 
Geblase  usw.  beziehen  —  noch  jene  Bezeich- 
nungen  fiir  die  Pfeifenreihen,  als  da  sind  Mix- 
tur,  Prestant,  Nasat,  Oktavlein,  Krummhorn, 
Kleinquinte,  Salicional,  die  nur  dem  Orga- 
nisten  verstandiich.«  Vor  der  herrlichen  Er- 
scheinung  von  Orgelstuhl  und  Orgeltribiine  ist 
der  Verfasser  seinem  Grundsatz  treu  geblieben. 
Sehr  zum  Schaden  seiner  Arbeit.  Man  hatte 
zum  wenigsten  kurze  Dispositionsangaben, 
wie  Arthur  Hill  sie  in  »The  Organs  and  the 
Organ-cases«  machte,  erwarten  diirfen.  End- 
lich  ist  der  Orgelstuhl  nicht  ein  grundioses 
Schmuckstiick,  sondern  in  einem  sehr  hohen 
Grade  der  Ausdruck  des  inneren  Aufbaues  der 
Orgel  (die  klingenden  Pfeifen  im  Prospekt  sind 
als  vorderstes  Ladenregister  aufzufassen) .  Die 
plastische  Wirkung  kann  nur  unvollkommen 
bewertet  werden,  wenn  der  Orgelinhalt  un- 
bekannt  bleibt.  Ich  nehme  ein  Beispiel:  den 
herrlichen,  beinahe  phantastischen  Stuhl  von 
La  Fertĕ  Bernard,  der,  wie  das  Gesicht  der 
alten  Domorgel  des  Henrico  Compenius  zu 
Magdeburg,  ohne  Kenntnis  der  Klanganlage 
unverstandlich  bleiben  muB.  GewiB,  wir  stehen 
im  Anfang  der  Orgelerforschung.  Noch  sind  es 


mehr  die  Geriichte  als  die  Tatsachen,  die  uns 
eine  Vorstellung  von  Orgelspiel  und  Orgel- 
kunst  der  Vergangenheit  vermitteln.  (Man 
denke  nur  an  den  einen  Begriff :  Nasat  —  Kor- 
nett.)  Die  Konstruktionsangaben  des  Theore- 
tikers  Dom  Bedos  de  Celles  und  der  Befund 
an  alten,  nicht  gestorbenen  Orgelwerken  be- 
weisen  es  aufs  deutlichste,  daB  die  Klang- 
inhalte  der  Dispositionen  niemals  gleichzeitig 
im  ganzen  AusmaB  wirksam  werden  konnten, 
daB  etwa  die  Halfte  der  Stimmen  ausfallen 
muBte,  daB  also  die  alte  Orgelpraxis,  weiter 
als  heute  zugegeben  wird,  sich  vom  Wesen 
jetzigen  Orgelerlebens  entfernte.  Die  so  not- 
wendigen  Bausteine  fiir  die  Erkenntnis  solcher 
und  verwandter  Tatsachen,  fiir  diesmal  im 
franzosischen  Orgelbau,  fehlen  in  dem  Buche. 
Der  Verfasser  zwar  hat  betont,  daB  er  das  Ziel, 
das  ich  wiinsche,  sich  nicht  gesteckt  hat.  Er  ist 
schuldlos.  Ich  will  ihm  nicht  bose.  Ich  will 
seine  Arbeit  nicht  gering  machen.  (Zumal  wir 
in  Deutschland  bis  jetzt  nichts  Ahnliches,  aus- 
genommen  Denkmalserhebungen,  die  sich  auf 
einen  kleinen  Bezirk  beziehen,  besitzen.  Siehe: 
Burgemeister,  »Der  Orgelbau  in  Schlesien«.) 
Ich  bedauere  nur,  daB  bei  der  Abfassung  des 
Buches  nicht  der  Orgelfachmann  mit  dem  Ver- 
fasser  gleichzeitig  am  Werke  war.  Mit  einem 
wenig  Mehr  hatte  das  Buch  zu  einem  Muster 
fiir  derartige  Ver6ffentlichungen  werden  kon- 
nen.  Nun  bleibt  als  Vorbild  ein  schmales,  in 
Finnland  erschienenes  Buch:  Martti  Hela, 
Vanhojen  Urkujemme  Vaiheita.  —  Deutsch- 
land,  neben  Spanien  vielleicht  im  Besitz  des 
reichsten  Schatzes  an  alten  Orgeln,  wird  in 
naher  Zukunft  Ver6ffentlichungen,  wie  das 
Buch  Serviĕres  sie  darstellt,  vornehmen 
miissen.  Ich  mochte  bei  diesem  AnlaB  vor  ein- 
seitigen  und  damit  unfruchtbaren  Arbeiten  ge- 
warnt  haben.  Hans  Henny  Jahnn 

K.  F.  RIEBER:  Oberrheinische  Meisterwerke 
der  Kirchenmusik.  Verlag:  Julius  Umbach, 
Lorrach  1928. 

Ein  Heft  von  etwa  50  Seiten,  das  die  Einfiih- 
rung  zu  einer  schon  zusammengestellten  geist- 
lichen  Abendmusik  beim  Lorracher  Landes- 
kirchengesangsfest  enthalt.  Der  Veranstalter 
und  Verfasser  der  kleinen  Schrift  beweist,  daB 
er  sich  mit  den  historischen  Zusammenhangen 
griindlich  befaBt  hat  und  auch  die  neue  Lite- 
ratur  verfolgt.  Nicht  ganz  zum  Vorteil  gereicht 
der  sonst  so  erfreulichen  Schrift  aus  der  Siid- 
westecke  Deutschlands  ein  Vorwort  von 
Dr.  h.  c.  Hermann  Striibe-Burte.  Bei  so  spiir- 
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barem  echtem  Verstandnis  fiir  die  Aufgabe 
und  den  Wert  der  Kirchenmusik  sollte  sich  ein 
Geleitwort  von  zwei  Druckseiten  doch  Phrasen 
wie  »Musik  ist  die  Sprache  der  Sterne*  oder 
»Aus  dem  grandiosen  Brunnen  (!)  der  deut- 
schen  Vergangenheit  konnen  noch  viele  Ge- 
schlechter  trinken«  versagen.    Peter  Epstein 

HERMANN  ZENCK:  Sixtus  Dietrich.  Ein  Bei- 
trag  zur  Musik  und  Musikanschauung  im  Zeit- 
alter  der  Reiormation.  Verlag:  Breitkopf  & 
Hartel,  Leipzig. 

Die  einer  Einzelpers6nlichkeit  gewidmete  Mo- 
nographie,  wie  sie  im  vorigen  Jahrhundert 
iippig  bliihte,  hat  unzweifelhaft  und  aus  guten 
Griinden  an  Geltung  verloren.  Die  Unmenge 
der  gerade  in  den  letzten  Jahren  publizierten 
Memoiren  und  Biographien  sollte  dariiber 
nicht  hinwegtauschen;  denn  alle  diese  um  ein 
vereinzeltes  menschliches  Schicksal  grup- 
pierten  Biicher  Anden  Interesse  nur,  insofern 
sie  die  darzustellende  Personlichkeit  in  eine 
Beziehung  zu  ihrer  Zeit  und  deren  typischer 
Problematik  zu  bringen  wissen.  Der  Mono- 
graph  von  heute  nimmt,  wenn  er  iiber  hin- 
reichende  Weite  des  Blickes  verfiigt,  seinen 
Gegenstand  nur  zum  Ansatzpunkt,  um  von 
ihm  aus  die  umliegende  geistige  Landschaft 
zu  erhellen. 

Das  tut  auch  Hermann  Zenck,  indem  er  den 
Musiker  Dietrich  zum  Thema  einer  breitange- 
legten  Studie  macht.  Der  Autor  selbst  spricht 
von  »sekundaren  Meistern«  und  zahlt  Sixtus 
Dietrich  ihnen  zu.  Wie  er  ihn  aber  in  die  Ge- 
gebenheiten  seiner  Zeit  einordnet,  ihn  in  Ver- 
bindung  mit  den  bedeutendsten  seiner  Zeit- 
genossen  zeigt  und  so  die  musikalische  Struk- 
tur  des  Reformationsjahrhunderts  aufdeckt, 
das  gibt  dem  Buch  seinen  eigentlichen  Sinn. 
Im  ersten  Kapitel  werden  die  Lebensdaten  dar- 
gelegt,  wobei  mannigfache  Aufschliisse  iiber 
»Musikpflege  und  -unterweisung«,  sowie  Be- 
trachtungen  iiber  die  »Musikanschauung  des 
Wittenberger  Kreises«  zu  verzeichnen  sind. 
Das  zweite  Kapitel  setzt  mit  einem  »Versuch 
einer  Deutung  von  Dietrichs  Lebensschick- 
sal  aus  der  Wandlung  vom  Spatmittelalter 
zur  Reformation«  ein,  um  mit  einer  sti- 
listischen  Untersuchung  der  kirchlichen  Kom- 
positionen  fortzufahren.  In  dem  Abschnitt,  wo 
die  Generationen  des  16.  Jahrhunderts  abge- 
grenzt  werden,  hatte  man  gern  den  Namen 
Pinder  zitiert  gesehen,  denn  auf  ihn  gehen, 
wenn  ich  recht  sehe,  Begriffe  wie  »Genera- 
tionslage«  und  »konstante  deutsche  Faktoren« 
unmittelbar  zuriick.  Die  eingehende  Stilanalyse 
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beschaftigt  sich  mit  Dietrichs  kirchlichen  Wer- 
ken,  unter  berechtigter  Zuriicksetzung  der 
iibrigen.  Als  ordnender  Gegensatz  wird  freie 
Form  der  gebundenen  gegeniibergestellt;  die 
Formulierungen  der  verschiedenen  Moglich- 
keiten  in  der  Anwendung  eines  cantus  nrmus 
sind  iiberaus  exakt  und  einleuchtend.  Bedeut- 
sam  und,  wenigstens  fiir  mich,  auch  neuartig 
erscheinen  die  Ausfiihrungen  iiber  die  »stereo- 
typen  Kontrapunkte«.  Es  ergibt  sich  das  Bild 
einer  ganz  von  den  neuen  religiosen  Gedanken 
durchtrankten  Kunst,  die  in  ihrem  technischen 
Befund  noch  deutlich  die  letzten  Ausstrah- 
lungen  der  niederlandischen  Epoche  aufweist. 
Reichliches  Notenmaterial  beschlieBt  dasBuch. 
Es  enthalt,  was  sein  Titel  verspricht:  einen 
Beitrag  zur  Musikanschauung  der  Reforma- 
tion.  Hanns  Gutman 

ALFRED  GUTTMANN:  Wege  und  Ziele  des 
Volksgesanges.  Verlag:  MaxHesse,  Berlin  1928. 
Der  Verfasser  bezeichnet  als  sein  Ziel,  allen 
gesanglich  interessierten  Laien,  sangesfrohen 
Dilettanten  und  den  zur  gesanglichen  Er- 
ziehung  des  Volkes  Berufenen  einen  Einblick 
in  das  gesamte  Gebiet  einer  —  erst  wieder  auf- 
zubauenden  —  gesanglichen  Volksmusik  zu 
geben.  Dieser  Ein-  und  Ausblick  vollzieht  sich 
durch  ein  geistiges  Weitwinkel-Objektiv.  Denn 
es  gibt  wohl  kaum  irgendwelche,  die  Sphare 
des  Volksgesanges  beriihrende  Probleme  von 
kultureller,  soziologischer  oder  asthetischer 
Art,  angefangen  von  der  Tonika-Do-Lehre,  der 
Eitzschen  Tonwortmethode,  den  Fragen  der 
rhythmischen  Erziehung  bis  zur  Schulung  des 
Musikverstandnisses,  die  in  Guttmanns  »  Volks- 
buch «  nicht  gestreift,  oder  mehr  oder  weniger 
eingehend  besprochen  werden.  Mag  diese  Viel- 
seitigkeit  auch  dem  Buche  einen  auBeren  An- 
reiz  geben,  so  liegt  doch  sein  eigentlicher 
Schwerpunkt  dort,  wo  der  Verfasser  sich  ganz 
auf  eigenem  Boden  bewegt,  in  der  Behandlung 
der  eingehend  untersuchten  Probleme  der  Ge- 
sangspadagogik  (mit  EinschluB  der  Funktionen 
des  Sprech-  und  Singapparates)  und  der  Me- 
thodik  der  volkstiimlichen  Gesangsmusik- 
pflege.  Und  hier  zeigt  sich  von  den  vielfach 
verschlungenen  Wegen  des  Guttmannschen 
Buches  aus  ein  bestimmtes  Ziel:  Das  Ziel  einer 
Volksmusikpflege  —  hier  lassen  sich  die  Aus- 
fiihrungen  iiber  die  Jugendmusikbewegung 
sinngemaS  erweitern  —  fiir  die  der  Verfasser 
eine  durch  keinerlei  Gesinnungstiichtigkeit  zu 
ersetzende  Grundlage  des  technischen  Kon- 
nens  im  weitesten  Sinne  mit  Recht  fordert. 

Ernst  Biicken 
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MUSIKALIEN 

MUSIK  DER  ZEIT.  Eine  Sammlung  zeitgenos- 
sischer  Werke  fiir  Klavier,  5  Hefte.  Verlag: 
Universal-Edition,  Wien-Leipzig. 

Lustige  Sachen  diese  Auslese  von  feinen  und 
witzigen  K6pfen.  Vieles  davon  dem  Fachmann 
bekannt  aus  den  bereits  friiher  publizierten 
Gesamtwerken.  Wie  in  einer  kleinen  sezessio- 
nistischen  Schwarz-weiB-Ausstellung  radikaler 
Extremisten  ist  so  ziemlich  alles  vom  musika- 
lisch-unmusikalischen  Dadaismus  bis  zum 
vero  futurismo  und  atonalen  Kubismus  zu  fin- 
den.  Neben  kleinen  Kinderszenen  von  Erwin 
Schulhoj?  (»Mama«,  »Hopp-Hopp«,  »Pasto- 
rale«),  von  Gydrgy  Kosa  (»Schiichterne  Sehn- 
sucht«,  »Justament«,  »Bagatelle«),  oder  Felix 
Petyreks  ulkigem  »Salzburger  Dorfkirchtag« 
und  dem  quietschenden  »Marsch  der  Zinnsol- 
daten«  stehen  die  entziickenden  »Tanzweisen« 
von  Arthur  Willner  und  die  »Rumanischen 
Weihnachtslieder«  oder  die  zwei  »Ruma- 
nischen  Volkstanze«  von  Bela  Bartok.  Dann 
wieder  stoBt  man  auf  feine  Gouachen  und 
Stimmungsstiicke  von  Paul  Graener  (»Dam- 
merlicht«,  »Traumbildnis«) ,  Skrjabine  (»Noc- 
turne«,  »Poĕme«,  »Flammes  sombres«,  »Prĕ- 
lude«)  und  dem  modern-tristanischen  »Seh- 
nen«  von  Pantscho  Wladigeroff.  Ein  »Scherzo« 
von  Alois  Hdba  kann  sich  horen  lassen,  des- 
gleichen  die  sauber  und  streng  gearbeiteten 
Stiicke  von  G.  Fr.  Malipiero  (»Preludio  a  un 
fuga«),  Ottorino  Respighi  (»Preludio  sopra  me- 
lodie  gregoriane«)  und  RudolJ  Kattnigg  (»Pra- 
ludium  und  Fuge«).  »Frecher«  sind  schon  die 
»Mazurken«  von  Karol  Szymanowski  oder  die 
»Klavierstiicke  «  von  Max  Butting.  Auch  Sergei 
Prokofieff,  Ernst  Kienek,  Alex.  Tschĕrepnine, 
Grosz,  Milhaud,  Rathaus,  Hans  Gdl  sind  mit 
witzigen  Karikaturen  und  Groteskerien  ver- 
treten.  Alles  in  allem  eine  Sammlung,  die, 
technisch  wie  musikalisch  vom  Leichten  bis 
zum  Mittelschweren  fortschreitend,  dem 
Kunstjiinger  wie  dem  Nichtfachmann  und  be- 
gabten  Dilettanten  etwas  zu  geben  weiB.  Der- 
artige  Querschnitte  durch  die  zeitgenossische 
Produktion  sind  schon  um  der  verschieden- 
artigen  Stiliormen  und  der  personlichen  Aus- 
drucksweise  willen  wertvoll.  Ich  glaube,  daB 
sich  viele  der  charakteristischen  Skizzen  auch 
im  Hause  einbiirgern  werden.  R.  M.  Breithaupt 

ERNST  KRENEK :  Sonate  op.$g  Piano 
solo.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 

Uber  diese  Klaviersonate,  wie  iiberhaupt  iiber 
Kreneks  letzte  Werke  zu  urteilen,  ist  nicht 


leicht.  Das  liegt  zunachst  am  Komponisten 
selbst,  der  uns  durchaus  nicht  den  Gefallen  tut, 
so  zu  schreiben,  wie  wir  es  von  der  modernen 
Linie  gewohnt  sind.  Krenek  laBt  sich  nicht  mit 
den  MaBstaben  werten,  die  wir  etwa  an  Hinde- 
miths  Musiziermusik  legen.  Deshalb  ist  die 
erste  Vorbedingung  Kreneks  Werken  gegen- 
iiber,  sich  frei  zu  machen  von  allen  sonstigen 
Stilgesetzen  anderer  moderner  Komponisten. 
Man  muB  Krenek  durch  Krenek  verstehen, 
und  nicht  auf  dem  Umweg  iiber  Hindemith, 
Strawinskij  oder  Schonberg.  Dann  werden  wir 
als  erste  Eigenschaft  Kreneks  die  reiche  Phan- 
tasie  im  musikalischen  Klang  feststellen.  Der 
Probleme  tauchen  jetzt  noch  genug  auf .  Diese 
2.  Klaviersonate  fesselt  durch  den  Reichtum 
der  Phantasie,  sie  schwelgt  im  Klang  von 
Schumannscher  Provenienz,  Schubertscher 
Harmonieseligkeit  (fiir  die  Erstaunten:  Schu- 
mann  Seite  10,  Schubert  im  letzten  Satz  groBe 
und  kleine  Terz)  und  geht  bis  zur  Puccinischen 
Melodieweichheit  (Puccini  Seite  12).  Ein  Stil- 
mischmasch  konnte  man  denken,  und  trotz- 
dem  ist  der  zweite  Satz,  bei  dem  Schumann 
und  noch  deutlicher  Puccini  beschworen  wer- 
den,  von  durchaus  Krenekscher  Eigenheit. 
Das  liegt  einmal  an  der  rhythmischen  Vehe- 
menz  dieses  Marsches,  vor  allem  aber  an  der 
originellen  Modulation  und  Kadenzierung 
Kreneks.  Aber  weiter  verfolgt  einen  die  Pro- 
blematik  der  Sonate.  Formal  scheint  sie,  wie 
man  beim  ersten  Spielen  glauben  mochte, 
keinen  groBen  Ehrgeiz  zu  entwickeln,  plotzlich 
stellt  man  dann  eine  ungewohnliche  Einheit 
fest  in  der  Setzung  und  Gleichung  der  Teile  und 
vielleicht  auch  in  einem  »Urmotiv«,  der  Terz. 
Ganz  evident  ist  aber  das  formale  Konnen  dort, 
wo  aus  der  Einleitung  das  Hauptthema  her- 
auswachst.  Am  schwierigsten  zu  iiberwinden 
fiir  den  Spieler  scheint  mir  die  Unruhe  der 
Satze,  die  durch  eine  Unzahl  von  dynamischen 
und  agogischen  Bezeichnungen  hervorgerufen 
wird.  In  der  Tat  ist  dieser  Bezeichnungseifer 
besonders  im  ersten  Satz  verdachtig;  in  ihm 
begegnet  man  denn  auch  Fulltakten  und 
Scheinphrasen,  die  fiir  die  thematische  Be- 
deutung  unwesentlich  sind  und  nur  dem  pia- 
nistischen  Virtuosen  gelegen  kommen  werden. 
Die  Sonate  zu  studieren  ist  von  hohem  Reiz; 
daB  sie  ein  dankbares  Publikum  rinden  wird, 
ist  gewiB;  denn  sie  ist  stimmungsgeladen.  Ob 
wir  nun  froh  oder  entsetzt  dariiber  sind,  daB 
Krenek  alle  Konstruktionen  moderner  Prin- 
zipien  iiber  den  Haufen  wirft,  anerkennen 
miiBte  eigentlich  jeder,  daB  gerade  die  Vielheit 
in  der  Erfindung  fiir  seine  reiche  Begabung 
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spricht.  Die  Sonate  abzulehnen  als  »leichte« 
Musik,  ist  leicht;  zu  erkennen,  daB  sich  in  ihr 
ein  Komponist  durch  Auisaugen  alter  und 
neuer  Stile  dennoch  zu  einem  eigenen  Stil 
durchringt  (eigentlich  nicht  ringt ,  sondern 
singt),  ist  schwerer.  Mochte  es  sich  niemand 
beim  Beurteilen  Krenekscher  Werke  allzu 
leicht  machen.  Das  Wort  hat  nun  der  aus- 
iibende  Pianist,  der  bald  merken  wird,  daS  die 
Sonate  des  Studiums  wert  ist. 

Eberhard  Preujiner 

CONRAD  BECK:  Zwei  Tanzstuckefur  Klauier. 
Verlag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Die  Entwicklung  dieses  jungen  Schweizers  und 
Schiiler  Honeggers  verlauft  in  ebenso  erfreu- 
licher  wie  konsequenter  Aufwartsbewegung. 
Sein  vorlaufig  letztes  Werk,  eine  Sonatine  fur 
Klavier,  ist  in  seiner  klaren,  stimmigen  Fak- 
tur  eine  hochst  beachtliche  Leistung.  Mit  den 
vorliegenden  zwei  Stiicken  zollt  Beck  der 
groBen  Zeitmode,  dem  Jazz  seinen  Tribut.  Der 
Boston  ist  bei  aller  auBeren  Modernitat  melo- 
disch  gefallig  und  der  Foxtrott,  der  manche 
klanglichen  Pikanterien  entha.lt,  beweist,  daB 
Beck  den  synkopierten  Rhythmus  zu  hand- 
haben  weiB.  Trotzdem  kann  man  dem  Kom- 
ponisten  nicht  raten,  sich  weiterhin  auf  dem 
Gebiete  des  Jazz  zu  bewegen.  Nach  seinen  an- 
deren  Werken  zu  urteilen,  muji  es  seiner 
Natur  wesensfremd  sein.  Die  Kammermusik 
diirfte  seine  Starke  sein.      Kurt  Westpha* 

FRANZ  SCHUBERT:  Tdnze.  Werke  fiir  Kla- 
vier,  Bd.  4.  Neurevision  von  Eduard  Beninger. 
Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 
Die  geistig-sachliche  Haltung  unserer  Zeit 
dokumentiert  sich  aufs  erfreulichste  auch  in 
den  neuen  Klassiker- Ausgaben.  Es  war  hochste 
Zeit,  daB  die  dicke  Schicht  subjektiver  Zu- 
taten,  die  sich  in  einer  subjektiv  betonten 
Epoche  auf  dem  Originaltext  gebildet  hatte 
und  diesen  darunter  fast  verschwinden  lieB, 
abgetragen  wurde.  Dem  Bestreben,  den  Text 
unverfalscht  wiederherzustellen,  entspringt 
auch  diese  Schubert-Ausgabe,  die  E.  Beninger 
veranstaltet.  Wie  weit  der  Herausgeber  seine 
im  Revisionsbericht  iiberzeugend  entwickelten 
Grundsatze  durchgefiihrt  hat,  laBt  sich  nach 
der  Durchsicht  dieses  Bandes,  der  dem  Heraus- 
geber  keine  sonderlichen  Probleme  stellt,  nicht 
ersehen.  Das  Notenbild  ist  klar;  allerdings  ein 
wenig  eng,  was  wohl  aus  dem  Wunsch,  eine 
Achttaktperiode  so  viel  wie  moglich  in  eine 
Zeile  zu  bringen,  zu  erklaren  ist.  Recht  be- 
fremdlich  aber  sind  die  Fingersatze.  Auch  ich 
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bin  mit  dem  Herausgeber  durchaus  daiiir,  alle 
Errungenschaften  modernen  Klavierspiels  zu 
verwerten.  Hier  aber  wird  ein  an  sich  ein- 
tacher  Satz  durch  die  Art  des  Fingersatzes  ver- 
kompliziert.  Gut  ist  dagegen  wiederum  der 
Hinweis  auf  die  besondere  Behandlung  des 
Pedals,  das  hier  nicht  so  sehr  dem  harmo- 
nischen  als  dem  rhythmischen  Ausdruck  zu 
dienen  hat.  Kurt  Westphal 

ALFRED  BARESEL:  Instruktiue  Jazz-Etuden 
fiir  Klauier.  Verlag:  Wilhelm  Zimmermann, 
Leipzig. 

Die  Jazzrhythmen  sind  ein  gut  Teil  unserer 
Volksmusik  geworden,  mag  man  sich  dazu 
stellen,  wie  man  will.  Die  Tatsache  ist  nicht 
aus  der  Welt  zu  schaffen,  und  die  Hochschulen 
tun  gut  daran,  Jazzbandklassen  zu  griinden. 
Auch  »Studien«  wie  die  angezeigten  haben 
ihren  Wert,  zumal  wenn  sie,  wie  dies  im  »An- 
hang«  geschehen,  auf  methodisch-exakter 
Weise  aufgebaut  werden.  Nur  sollte  man  von 
Travestierungen  in  der  Art  der  Rubinstein- 
schen  »Melodie«  absehen,  da  daraus  leicht  ein 
Freibrief  abgeleitet  werden  konnte,  anerkannte 
Kunstwerke  oder  Volksstiicke  zu  verballhor- 
nen,  wie  dies  die  unmusikalische  Kinoproduk- 
tion  oft  in  geradezu  erschreckender  Weise  ge- 
tan  hat.  Anleitungen  zu  originalen  und  origi- 
nellen  Skizzen  sind  jedenfalls  vorzuziehen. 

R.  M.  Breithaupt 

AUGUST  HALM:  Leichte  Klaviermusik. 
Zweites  Heft.  Drei  Suiten  fiir  kleine  Hande. 
Barenreiter-Verlag,  Kassel  1929. 
Wenn  diese  Stiicke  dem  Notenbild  nach  auch 
leicht  erscheinen,  so  stellen  sie  an  die  An- 
schlagskunst  und  an  die  geistige  Beweglichkeit 
des  Kindes  doch  hohe  Aniorderungen.  Halm 
sucht  mit  diesen  Stiicken  augenscheinlich  der 
Bach-Technik  vorzuarbeiten.  Besonders  haung 
sind  solche  Stellen,  die  eine  einstimmige  Linie 
auf  beide  Hande  verteilen,  und  somit  auf 
ruhiges  Sich-ablosen  der  Hande  hinwirken. 
Aber  auch  der  rhythmische  Sinn  wird  in  diesen 
:  hiibschen  Stiicken  angeregt  und  geschult.  Wie 
wir  im  Vorwort  erfahren,  Jst  jede  Note,  jedes 
Phrasierungszeichen  mit  Uberlegung  gesetzt: 
Der  kindliche  Horizont  soll  erweitert,  die 
Grenze  der  kindlichen  Leistungsiahigkeit  er- 
i  reicht,  aber  doch  nie  iiberschritten  werden.  All 
das  verrat  den  eriahrenen  Padagogen  und  den 
:  denkenden  Musiker,  den  wir  seit  langem  in 
Halm  kennen  und  schatzen. 

Kurt  Westphal 
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PAUL  ZILCHER:  Notenbuch  fiir  kleine  Leute 
op.  236.  Verlag:  GebriiderHug&Co.,  Leipzig. 
Paul  Zilcher,  der  Vater  Hermann  Zilchers,  hat 
vornehmlich  Musik  fur  padagogische  Zwecke 
geschrieben.  DaB  er  auf  diesem  Gebiet  AeiBig 
ist,  beweist  die  Opuszahl  dieser  Sammlung. 
Eine  bestimmte  padagogische  Absicht  geht 
aus  der  Anordnung  dieser  Stiicke  nicht  hervor. 
Neben  den  in  solchen  Kinderheften  nie  fehlen- 
den  Kuckucksrufen  und  Wiegenliedern  steht 
ein  gut  gemachter  Marsch  und  eine  hiibsche 
Gavotte.  Im  iibrigen  sollten  die  Kinder  selbst 
Kritiker  solcher  Sammlungen  werden.  Wenn 
sie  an  diesen  Stiicken  Freude  haben,  dann  ist 
die  wahrhaft  positive  Kritik  gefallt. 

Kuri  Westphal 

KURT  WEILL:  Die  Dreigroschenoper.  Eimel- 
ausgaben  fiir  Gesang  und  Klauier:  Kanonen- 
song,  Barbara-Song,  Ballade  vom  angenehmen 
Leben,  Liebeslied;  fiir  Klavier  zweihandig: 
Tango-Ballade.  Verlag:  Universal-Edition, 
Wien. 

Die  Dreigroschenoper  als  Gesamtwerk  hat  sich 
bereits  in  der  Praxis  als  eins  der  lebendigsten 
Zeitwerke  bewahrt,  sie  wird  in  diesem  Heft 
auBerdem  an  anderer  Stelle  als  Gesamterschei- 
nung  gewiirdigt.  Deshalb  beschranken  wir  uns 
hier  auf  die  einzelnen  Stiicke,  so  als  seien 
es  Schlager  fiir  sich,  ohne  Bindung  an  ein 
groBes  Biihnenwerk.  Handelt  es  sich  hier  um 
Schlager  im  eigentlichen  Sinn?  Man  wird  die 
Frage  verneinen  miissen,  falls  man  unter 
Schlager  nur  begrifflosen  Text  plus  gefiihls- 
betonte  schlechte  Musik  versteht.  Man  wird 
dieselbe  Frage  bejahen,  wenn  man  unter 
Schlager  die  allereinfachste  und  deshalb 
schlagendste  Kunstform  begreift,  in  der  vom 
Text  und  von  der  Musik  aus  Zeitideen  (nicht 
fiir  Philosophen,  sondern  fiir  den  »Mann  des 
Volkes«)  gestaltet  werden.  Diese  Songs  und 
Balladen,  diese  Foxtrotts  und  Charlestons  der 
Dreigroschenoper  sind  musikalisch  Kiinder 
einer  volkstiimlichen  Musik,  die  auf  einfachste 
Art  den  »neuen«  Rhythmus,  die  neue  Tanz- 
form  und  die  neue  Harmonie  gebrauchen. 
Ebenso  hemmungslos  erlaubt  sich  der  Text- 
dichter  Brecht  einige  Zeitwahrheiten  von  der 
Biihne  herab  zu  hammern.  Es  diirfte  sich 
durchaus  empf ehlen,  erst  die  Texte  zu  lesen  und 
sie  dann  erst  zu  singen.  Durch  die  Worte  steht 
der  musikalische  Rhythmus  bereits  fest.  Und 
dann,  die  Worte  bedeuten  etwas,  sie  sind,  fast 
mochte  man  sagen,  moralisch.  Vielleicht  zeigen 
sie  uns  die  Riickseite  der  Moral,  auf  jeden  Fall 
aber,  sie  gelten  etwas  in  unserer  Zeit.Die  Ballade 
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vom  angenehmen  Leben  enthalt  sicher  mehr 
Lebensweisheit  als  manche  Moralphilosophie. 
So  mochte  man  diese  Songs  in  aller  Hande 
wiinschen,  doch  bei  dem  Wort  aller  beginnt 
das  groBe  Fragezeichen.  Denn  jene,  die  sie  nur 
als  Amiisements-Schlager  verwenden  moch- 
ten,  sie  sind  das  falsche  Publikum  fur  diese 
Songs.  Gibt  es  fiir  sie  iiberhaupt  schon  ein 
richtiges  Publikum?  Hoffen  wir,  daB  sie  in 
ihrer  Verbindung  zwischen  Heiter-Ernst,  Gro- 
tesk-Hintergriindig  hiniiberhelfen  zu  neuen 
Publikumsschichten.  Dann  aber  werden  sie 
ihre  Aufgabe  erfullt  haben;  sie  werden  auf- 
horen,  als  grotesk,  als  aufriittelnd,  als  sozial- 
aufpeitschend  zu  wirken;  sie  werden  vergessen 
sein.  Los  des  Schlagers !    Eberhard  Preufiner 

ERNST  KRENEK:  Drei  Gesdnge  op.  56  Nr.  I 
bis  3,  Bariton  und  Klavier.  Verlag:  Universal- 
Edition,  Wien. 

Diese  auf  Goethesche  Texte  kcmponierten  Lie- 
der  bestatigen  von  neuem,  daB  Krenek  dem 
Lied  gibt,  was  des  Liedes  ist:  eine  Melodie- 
stimme,  die  gesangsvoll  singt,  eine  Klavier- 
begleitung,  die  charakteristisch  untermalt.  Von 
den  Hindemithschen  Versuchen,  instrumen- 
tale  Formen  auf  das  Lied  zu  iibertragen,  ist 
Kreneks  Kantilene  weit  entfernt.  Seine  Lieder 
sind  oft  moderner  StrauB  im  besten  Sinne;  ja 
in  der  »Zerst6rung  Magdeburgs«  schreibt  Kre- 
nek  eine  Ballade,  die  in  der  musikalischen 
Schilderungsabsicht,  in  der  Deutlichkeit  der 
Motivzeichnung  an  niemanden  anders  als  Loewe 
erinnert.  Damit  soll  keine  Ahnlichkeitsphan- 
tastik  getrieben  sein,  sondern  es  soll  daraut 
hingewiesen  werden,  daB  diese  Ballade  Kf  eneks 
nichts  mit  der  besonders  in  der  Literatur  (siehe 
Brecht,  von  da  aus  siehe  Weill)  herrschenden 
neuen  Balladenform  gemein  hat.  Kreneks 
Ballade  ist  dramatisch  im  alten  Sinne,  sie  um- 
geht  in  keiner  Weise  den  Effekt.  Dies  tadeln 
hieBe  das  Kunstlied  iiberhaupt  tadeln.  Ich 
muB  gestehen,  daB  ich  mich  beim  zweiten  Lied 
»Der  neue  Amadis«  gefragt  habe,  ob  der  Text 
denn  wirklich  von  Goethe  sei,  so  modern- 
grotesk  und  so  psychoanalytisch  schildert  er 
die  Erotik  des  Pubertatsalters.  Von  der  er- 
traumten  Gestalt  der  Prinzessin  sagt  gar  der 
Knabe:  »Rings  mit  Sonnenschein  war  sie 
emailliert.«  Im  dritten  Lied  »Fragment«  treibt 
Krenek  den  Effekt  auf  die  Spitze.  Uber  die 
Modernitat  des  Klanges  wird  sich  kein  Horer 
mehr  beschweren  durfen,  und  der  Sanger  wird 
eriahren,  daB  er  hier  drei  neue  Lieder  in  sein 
Repertoire  aufnehmen  kann,  in  denen  er 
singen  und  gestalten  darf,  ohne  erst  um  die 
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Erfiillung  des  Ausdrucks  ringen  zu  miissen. 
SchluBirage:  Sind  die  Lieder  gut?  Antwort: 
Als  Lieder  sind  sie  sehr  gut. 

Eberhard  Preujiner 

JOHANN  FISCHER:  Lustige  Suiten  undTdme 
fiir  drei  Streichinstrumente  einzeln  oder  chorisch 
besetzt.  Herausgegeben  von  Hans  Engel. 
Barenreiter-Verlag,  Kassel. 
Johann  Fischer,  wenngleich  nicht  so  beriihmt 
wie  sein  Namensvetter  und  Zeitgenosse  Joh. 
Kaspar  Ferdinand,  erweist  sich  in  diesen  bei- 
den  Suiten  und  »Polnischen  Dantzen«,  die  der 
Greifswalder  Musikhistoriker  Hans  Engel  der 
»Tafel-Musik«  von  1702  entnommen  hat,  als 
ein  tiichtiger  Musiker.  DaB  er  auf  den  fiillen- 
den  Basso  continuo  verzichtet  und  seine 
Suiten  fiir  reinesStreichtrio  schreibt,  ist  musik- 
historisch  beachtlich.  Hiibsch  und  eigenartig 
sind  in  mehreren  Stiicken  die  Kadenzen,  die 
der  rhythmischen  Konsequenz  wegen  so  wenig 
der  Harmonik  nachgeben,  daB  sich  stets  zwei 
Sekunden  (eine  kleine  auf  eine  groBe)  folgen. 

Kurt  Westphal 

JOHANN  WILHELM  HASSLER:  Zwei  So- 
naten  fur  Klavier  und  Fl6te  oder  Violine.  Neu- 
ausgabe  von  Martin  Gtdder  (Nagels  Musik- 
archiv  Nr.  11).  Verlag:  Adolph  Nagel,  Han- 
nover  1928. 

Diese  kleinen  Stiicke,  die  HaBlers  )>Sechs  leich- 
ten  Sonaten«,  Erfurt  1786/87,  entstammen, 
also  zur  Zeit  von  Mozarts  hochster  Reife  ge- 
schrieben  sind,  sollte  man  nicht  als  Sonaten, 
sondern  richtiger  als  Sonatinen  zitieren  und 
neudrucken.  Nichts  anderes  besagt  auch  der 
Originaltitel,  denn  »Sonate  facile«  ist  immer 
eine  Diminutivform  der  Sonate.  Damit  aber 
ist  nichts  gegen  den  Wert  und  die  Berechtigung 
der  Neuausgabe  gesagt.  Vielmehr  sind  die  bei- 
den  ausgewahlten,  zweisatzigen,  teilweise  kin- 
derleichten  Sonaten  fiir  Unterrichtszwecke 
ausgezeichnet  zu  verwenden.  Bei  der  ersten 
folgt  einem  ganz  einfachen,  ansprechenden 
»Andante  grazioso«  ein  munteres  Rondo;  die 
andere  beginnt  mit  einem  Allegro,  das  dem 
Schema  des  Sonatensatzes  folgt  und  das 
Durchfiihrungsmotiv  geistvoll  dem  AbschluB 
des  Vordersatzes  entlehnt.  Dafiir  ist  das  »Fi- 
nale«  auf  die  kleinstmogliche  Form  zusam- 
mengeschrumpft.  Peter  Epstein 

JOHANN  KASPAR  FERDINAND  FISCHER: 
Festmusik  fiir  Streicher  und  Blaser  (ad.  lib.) 


aus  dem  »Journal  du  printemps«  (1695).  Ein- 
gerichtet  von  Hilmar  Hbckner.  Verlag:  Georg 
Kallmeyer,  WoKenbiittel-Berlin. 
Ein  ganz  prachtiges  Werk.  Rhythmisch  un- 
gemein  vielseitig  und  von  schoner  Melodik. 
Selbst  dem  starren  punktierten  Rhythmus,  mit 
dem  das  »Grave«  die  franzosische  Ouvertiire 
einleitet,wirdeineweiche,schon  geschwungene 
Melodik  abgewonnen.  Uberhaupt  ist  diese  Ou- 
vertiire  hochst  bedeutsam,  die  Fuge  formell  da- 
durch  besonders  interessant,  daB  sie  sogleich 
mit  einer  scharfen  Engfiihrung  einsetzt,  um 
das  Thema  erst  dann  mit  Hilfe  eines  Kontra- 
subjektes  breiter  zu  exponieren.  Der  Heraus- 
geber  hat  sich  groBe  Miihe  gegeben  —  in  seiner 
Begeisterung  fiir  das  Werk  vielleicht  zu  groBe: 
Die  »Spielanweisung«,  die  er  gibt,  ist  reichlich 
lang  und  iibereindringlich  —  um  nicht  zu 
sagen:  redselig  —  gehalten.  Aber  sie  birgt 
manchen  guten  Wink  fiir  die  praktische  Auf- 
fiihrung.  Kurt  Westphal 

PAUL  GRUMMER:  Viola  da  Gamba-Schule. 
Verlag:  Anton  J.  Benjamin,  Leipzig. 
In  wunderschoner  Aufmachung  erscheint  bei 
Anton  J.  Benjamin,  Leipzig,  Paul  Griimmers 
Viola  da  Gamba  Schule.  Das  vierteilige  Werk, 
das  auBer  einem  historischen  Teil,  den  wich- 
tigsten,  Finger-  und  Bogeniibungen,  Exerzitien 
von  Christophoro  Simpson  (1659)  und  Vor- 
tragsstiicke  von  C.  Fr.  Abel,  Telemann  usw. 
entha.lt,  diirf te  allen  Violoncellisten  eine  hoch- 
erfreuliche  Anregung  und  Hilfe  zur  Erlernung 
des  Gambenspiels  bedeuten.  Allerdings  nur 
Violoncellisten,  denn  die  Kenntnis  des  Cello- 
spiels  setzt  Grummer  voraus.  Die  nahe  Ver- 
wandtschaft  des  Cellos  mit  der  Gambe,  die 
gleiche  Haltung  beider  Instrumente,  die  gleiche 
Bogenfiihrung  und  wohl  der  Gedanke,  daB  sich 
darum  nur  ein  Cellist  mit  der  Gambe  beiassen 
wird,  bestimmen  den  Herausgeber  dazu. 
Griimmer  rat  sogar  jedem  Violoncellisten,  sich 
mit  der  Viola  da  Gamba  zu  beschaftigen,  da  sie 
den  Spieler  zu  besonders  leichter  Bogenbehand- 
lung  zwingt,  und  so  die  Cellotechnik  im  hoch- 
sten  MaBe  gefordert  wird.  Der  Grund  zur  Her- 
ausgabe  einer  Gambenschule  entsprang  Griim- 
mers  idealem  Ziel,  der  Gambe  verloren  ge- 
gangene  Gebiete  neu  zu  erschaffen,  ihr  die  ihr 
zukommende  Stellung  erneut  wieder  einzu- 
raumen.  Hoffen  wir,  daB  Griimmers  Werk  da- 
zu  beitragt,  der  Gambe  moglichst  viele  Spieler 
zuzufiihren,  um  so  diesem  Ziel  naher  zu 
kommen.  Ernst  Silberstein 
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*  DAS  MUSIKLEBEN  DER  GEGENWART  * 


OPER 

BERLIN:  Der  Erstauffiihrung  des  neuein- 
gerichteten  »Fliegenden  Hollander«  in  der 
Klemperer-Oper  hatte  ich  wegen  einer  kiir- 
zeren  Abwesenheit  von  Berlin  nicht  beiwohnen 
konnen.  Bei  meiner  Riickkehr  horte  ich,  wie- 
viel  Staub  diese  Umarbeitung  des  friihen 
Wagner-Werkes  aufgewirbelt  hatte.  Durch 
diesen  Staub  klar  zu  sehen  war  nicht  moglich. 
Also:  Augen-  und  Ohrenschein.  Der  Augen- 
schein  ist  hier  das  Entscheidende.  Die  Insze- 
nierung,  von  Ewald  Diilberg  entworfen  und 
von  Jiirgen  Fehling  in  Bewegung  umgesetzt, 
hatte  Leidenschaften  aufgeriihrt.  Beim  besten 
Willen  aber  konnte  ich  den  Grund  zu  einer  so 
tiefgehenden  Aufregung,  die  eine  wahre  Hetze 
zur  Folge  hatte,  nicht  entdecken.  Es  ist  wahr: 
wenn  irgend  etwas,  so  wehrt  sich  der  Friih- 
Wagner  gegen  eine  durchgehende  Stilisierung 
der  Biihne.  Die  Hollandermusik  laBt  nichts  un- 
ausgesprochen  und  bedient  sich  iiberdies  ge- 
wisser  Floskeln,  die  sich  an  das  Echte  hangen. 
Hauptakteur  ist  das  Meer,  das  stiirmende,  mit 
dem  Schiff ,  das  den  Damon  in  sich  hat.  Warum 
Meer  und  Schiff  stilisieren  ?  So  bleibt  das  Seh- 
nen  des  groBen  Publikums  unertiillt.  Hierzu 
kommt,  daB  vorwiegende  Dunkelheit  auf  der 
Biihne,  gespenstisch  gemeint,  doch  nur  Er- 
miidung,  Abspannung  statt  Spannung  hervor- 
ruft.  Von  selbst  wird  durch  solche  Entrechtung 
des  Auges  der  Sinn  um  so  starker  auf  die  Musik 
hingelenkt.  Er  kann  sich  an  ihr  nicht  voll 
sattigen.  Klemperer  greift  auf  die  Urfassung 
der  Hollandermusik  zuriick,  die  mit  der 
Schaxfe  des  Blechs  zwar  der  Natur  Klemperers 
entgegenkommt,  aber  doch  den  Eindruck 
schwacht. 

Nachdem  hier  alles  fiir  die  Wirkung  Ungiin- 
stige  hingesetzt  ist,  muB  andererseits  auf  man- 
cherlei  hingewiesen  werden,  das  diese  Neuein- 
richtung  des  Werkes  vorteilhaft  von  allem  Da- 
gewesenen  unterscheidet.  DaB  aller  konven- 
tioneller  Kitsch  vermieden  ist,  versteht  sich. 
Dariiber  hinaus  aber  erhalt  die  Spinnstube 
eigenen,  dem  Wesen  des  Werkes  mehr  ent- 
sprechenden  Charakter:  Madchen  aus  dem 
Volke,  nicht  wohlfrisierte  Damen,  sitzen,  wenn 
auch  nicht  alle  am  Spinnrad,  so  doch  mit  einer 
Handarbeit  beschaftigt.  Und  Senta  gibt  ihre 
Ballade  mit  intensivstem  Empfinden,  mit  wech- 
selndem  Ausdruck  und  in  verschiedener  Stel- 
lung;  freilich  scheint  Moje  Forbach,  die  so 
ausdrucksfahig  ist,  bereits  in  ihrer  Stimme  ge- 
schadigt,  wie  denn  iiberhaupt  der  Gesang 
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immer  noch  viel  zu  wiinschen  laBt.  Man  wird 
aber  die  eindrucksvolle  Leistung  Fritz  Krenns 
als  Hollander  hervorheben  miissen.  Ist  er  auch 
seines  Bartes,  des  notwendigen  Zubeh6rs  des 
Gespenstischen  beraubt,  und  in  seiner  Erschei- 
nung  mehr  zum  unheimlichen  Detektiv  gewor- 
den,  so  rindet  er  doch  bisweilen  echte  Hollan- 
dertone.  Und  von  starkster,  unmittelbarer  Wir- 
kung  sind  die  Matrosenchore.  Hier  hat  Fehling 
bestes  Theater  geschaffen.  Kurz:  von  einheit- 
lichem  Eindruck,  von  fortlaufender  Spannung 
kann  in  dieser  Auffiihrung  keine  Rede  sein, 
aber  es  sind,  auch  in  gelegentlicher  Belichtung, 
iiberraschende  Ansatze  gegeben,  und  man 
kann  auch  nicht  behaupten,  daB  sich  das  Publi- 
kum  zu  allem  Neuen  ablehnend  verhielt.  Es 
fehlt  nicht  an  Beifall.  Der  Ernst  der  kiinstle- 
rischen  Absicht  war  erkannt. 
Ubrigens  hat  sich  im  Bereich  der  Berliner 
Oper,  meist  durch  unmaBige  Sangerurlaube, 
ein  Zustand  ergeben,  wie  er  wohl  noch  nie  zu 
verzeichnen  war.  Namentlich  die  Lindenoper 
hat  wochenlang  mit  Gasten  auszukommen. 
Eine  vollige  Deroute,  die  auch  auf  den  Proben- 
betrieb  iiberzugreifen  scheint,  ist  eingetreten. 
Das  Orchester  ist  durchaus  nicht  intakt  ge- 
blieben.  Hierzu  tragt  nicht  zum  wenigsten  die 
Abwesenheit  Leo  Blechs  bei,  der  wohl  die  Au- 
toritat  hatte,  selbst  einen  unorganischen  In- 
strumentalkorper  zusammenzufiigen.  Das  Un- 
organische  ist  im  wesentlichen  durch  die  Tei- 
lung  des  Staatsorchesters  hervorgerufen.  Unter 
solchen  Umstanden  ist  von  der  Lindenoper 
nichts  zu  vermelden.  Die  Stddtische  Oper  mag 
durch  manche  Alltagsvorstellung,  die  unter 
dem  Niveau  steht,  Erwartungen  enttauschen; 
sie  mag  an  einer  immer  noch  ungelosten  Ka- 
pellmeisterfrage  leiden:  sie  bietet  aber  immer- 
hin  doch  das  Bild  eines  geordneten,  in  sich  ge- 
festigten  Betriebes  dar,  der  selbstverstandlich 
an  der  Personlichkeit  Bruno  Walters  hangt. 
Man  hat  hier  Humperdincks  »K6nigskinder« 
neu  ausgegraben;  hat  Bĕla  Bartok  mit  der  Auf- 
nahme  seines  im  impressionistischen  Fahr- 
wasser  segelnden  Operchens  »Die  Burg  des 
Ritter  Blaubart«  einen  spaten,  wenn  auch  nicht 
nachhaltigen  Erfolg  bereitet. 

Adol/  Weijimann 

DRESDEN:  Zehn  Monate  nach  der  Mai- 
lander  Urauffiihrung  hat  Dresden  die  Oper 
»Sly«  von  Ermanno  Wolf-Ferrari  als  deutsche 
Erstauffiihrung  gebracht.  Das  Werk  zeigt  den 
feinsinnigen  Meister  zahlreicher  moderner 
Buffo-Opern  und  den  einstigen  Sch6pfer  des 
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veristischen  Schlagers  »Der  Schmuck  der  Ma- 
donna«  gleichsam  in  stilistischer  Synthese;  aus 
dem  friiher  getrennten  Humoristen  und  Tra- 
giker  ist  hier  der  Tragikomiker  geworden.  Die 
Handlung  von  »Sly«  betrifft  das  theatralisch 
so  oft  verwendete  Motiv  von  dem  armen 
Schlucker,  den  die  Laune  eines  groBen  Herrn 
fiir  einige  Stunden  in  die  Welt  des  Glanzes  und 
Reichtums  versetzt,  um  ihn  dann  um  so  grau- 
samerem  Erwachen  preiszugeben.  Der  Libret- 
tist  Forzano  biegt  nach  zwei  vornehmlich  lust- 
spielmaBigen  Akten  die  Sache  im  dritten  ins 
Tragische  um,  indem  der  also  genasfuhrte 
Vagabund  Sly  schlieBlich  auf  grauenhafte  Art 
Selbstmord  begeht.  Hier  spukt  das  blutdun- 
stende  Gespenst  des  weiland  Verismo  von  Mas- 
cagnis  Gnaden,  und  kennzeichnenderweise 
verfallt  Wolf-Ferraris  sonst  sehr  selbstandige 
Musik  hier  in  Puccini-Anklange.  Das  Glanz- 
stiick  der  Oper  ist  der  zweite  Akt;  die  sehr 
lustig  aufgezogene  Komodie,  die  mit  dem 
armen  Sly  im  graflichen  SchloB  gespielt  wird, 
hat  hier  den  tonenden  Humoristen  Wolf- 
Ferrari  zu  einem  Feuerwerk  pikanten  musika- 
lischen  Witzes  begeistert.  Ein  schwungvolles 
Liebesduett  zwischen  Sly  und  der  nur  wider- 
willig  den  Scherz  mitmachenden  Grafin  Dolly 
laBt  auch  empfindungsgeschwellte  italienische 
Kantilene  zur  Geltung  kommen.  Der  erste 
Akt,  das  tolle  Treiben  in  einer  Taverne  des 
elisabethanischen  London  schildernd,  ist  als 
kiihn  gestaltetes,  groBes,  musikalisches  En- 
semble  bewundernswert,  ist  aber  etwas  arm  an 
Gegensatzen  und  gibt  die  Exposition  mit  etwas 
ermiidender  Breite.  Doch  auch  in  den  schwa- 
cheren  Partien  des  Werkes  spiirt  man  den 
ernsten,  gediegen  arbeitenden,  aufrichtigen 
Musiker,  der  sich  und  »seiner«  Zeit  im  Stil  treu 
geblieben  ist.  Die  Partitur  von  »Sly«  konnte 
sehr  wohl  vor  zwanzig  Jahren  geschrieben 
sein;  es  ist  der  Stil  des  beginnenden  zwan- 
zigsten  Jahrhunderts  mit  dem  groBen  Richard 
StrauB-Orchester.  Die  Dresdner  Auffiihrung 
unter  Fritz  Busch  hat  jedenfalls  ihr  Bestes  ge- 
geben,  um  diesen  Stil  und  damit  alle  Vorziige 
der  Partitur  in  hellstes  Licht  zu  stellen.  Sie  war 
aber  auch  vor  allem  eine  GroBtat  der  Regie; 
mit  ungemein  liebevoller  Kleinarbeit  hat  Ober- 
regisseur  Erhardt  die  schwierigen  Massen- 
szenen  bezwingend  lebendig  zur  Entfaltung 
gebracht.  Taucher  in  der  tragenden  Rolle  des 
Sly  bot  eine  dramatische  Charakterleistung 
von  hochster  Einpragsamkeit.  Es  war  sozu- 
sagen  gesungener  Shakespeare-Stil.  Maria 
Rajdl  als  Dolly  und  in  zahlreichen  Episoden- 
rollen  beinahe  das  gesamte  Personal  sekun- 


dierten  ihm  aufs  wirkungsvollste.  So  konnte 
sich  der  anwesende  Komponist  an  einem 
groBen  Auffiihrungserfolg  erfreuen. 
Ein  reines  gesellschaftliches  Ereignis  war  da- 
gegen  die  Urauffiihrung  des  Einakters  »Schnee- 
vogel«  von  dem  Amerikaner  Theodore  Stearns. 
Kiinstlerische  Bedeutung  kam  ihm  nicht  zu. 
Weder  der  Text,  eine  Art  Marchensketch  — 
das  ganze  Stiick  dauert  gliicklicherweise  nur 
25  Minuten  — ,  noch  die  Musik  haben  irgend- 
welches  personliches  Geprage.  Um  die  Auf- 
fiihrung,  fiir  die  Mahnke  eine  marchenhaft 
phantastische  Dekoration  geschaffen  hatte, 
bemiihten  sich  Erna  Berger  (Schneevogel) 
und  Max  Lorem  (Prinz);  aber  selbst  diese 
jungen  bliihenden  Stimmen  konnten  das 
Werk  nicht  retten.  Die  Aumahme  war  fiir 
Dresdner  Verhaltnisse  erstaunlich  kiihl.  Dann 
aber  brachte  dieser  »Einakterabend«  erfreu- 
licherweise  Dresden  erstmalig  Puccinis  hei- 
teres  Meisterwerk  »Gianni  Schicchi«  in  einer 
mustergiiltigen  Auffiihrung.  Dr.  Erhardt  stellte 
ein  ausgezeichnetes  Ensemble  auf  die  Biihne. 
Von  Plaschkes  Meisterleistung  als  Schicchi  an- 
gefangen  iiber  Irma  Tervanis  urkomische 
Muhme  bis  zu  dem  reizenden  Liebespaar  des 
jungen,  neuen  Tenors  Salecki  und  Angela  Kol- 
niak  war  alles  einfach  vollendet.  Hier  konnten 
auch  Busch  und  sein  Orchester  mit  Freuden 
musizieren.  Der  Jubel  nach  dem  Werk  wollte 
kein  Ende  nehmen.  Den  AbschluB  bildete  eine 
tanzerische  Neuaufmachung  von  Tschaikow- 
skijs  »NuBknacker«  in  sehr  freier  Umformung 
unter  dem  Titel  »Spielzeug«.  Oskar  Schlemmer 
hatte  in  Farben  und  Formen  hochkiinstlerische 
Biihnenbilder  dazu  geschaffen.  Der  Gesamt- 
eindruck  des  Abends  litt  aber  unter  einer  ge- 
wissen  Uneinheitlichkeit,  die  vermieden  wor- 
den  ware,  wenn  man  dem  »Gianni  Schicchi«  die 
von  Puccini  dazu  komponierten  beiden  an- 
deren  Einakter  an  die  Seite  gestellt  hatte. 
Von  alteren  Werken  feierten  Schuberts  »Wei- 
berverschworung«  und  der  Cornelianische 
»Barbier«  mit  Ivar  Andrĕsen  in  der  Titelrolle 
frohliche  Auferstehung.       Eugen  Schmitz 

DUSSELDORF:  »Schwanda  der  Dudelsack- 
pfeifer«  von  Jaromir  Weinberger  stiirzt 
sich  ohne  alle  Problematik  mitten  ins  Gebiet 
der  Volksoper  hinein.  Und  das  ist  sehr  be- 
griiBenswert.  Denn  dieser  Schwung  des  Volks- 
tiimlichen  hat  etwas  HinreiBendes.  Die  strenge 
Schule  Max  Regers  hat  der  Tonsprache  nicht 
nur  Elastizitat  der  Stimmfiihrung,  sondern 
auch  logischen  Halt  gegeben.  Und  wenn  auch 
in  der  Aufteilung  des  Tonalen  auf  breiteste 
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Strecken  das  auBerste  an  Gleichgewichtslage 
noch  nicht  erzwungen  ist,  so  freut  man  sich 
doch  der  Unbekiimmertheit  und  Frische  dieses 
absoluten  Musizierens,  das  dennoch  dem 
Biihnengeschehen  so  gar  nicht  feindlich  im 
Wege  steht.  Da  entwickelt  sich  eine  starke  Be- 
gabung,  die  schon  in  diesem  Erstlingswurf 
mit  ganz  erstaunlichen  Dingen  aufzuwarten 
weiB.  Trotz  der  Neigung,  das  Orchester  virtuos 
zu  iiberbelasten,  doch  eine  Betonung  gesunder 
Kantabilitat,  die  sowohl  den  Einzelstimmen, 
wie  auch  den  Ensembles  zugute  kommt.  Undi 
das  alles  voll  aufgeraumter  Lustigkeit,  die  in 
reinerVolkstiimlichkeit  ihre  hochsten  Triumphe 
feiert.  Die  hochstehende  Wiedergabe  sohnt  ein 
wenig  mit  der  allzu  groBen  Beharrlichkeit 
unseres  Spielplans  aus.  Hauptanteil  am  Erfolg 
gebiihrt  den  Leitern  Jascha  Horenstein  und 
Friedrich  Schramm,  sowie  auf  der  Biihne: 
Constance  Nettesheim,  Berthold  Piitz,  Ludwig 
Rogmann  und  dem  vielversprechenden  jungen 
Baritonisten  Arno  Schellenberg. 

Carl  Heimen 

FRANKFURT  a.  M.:  Durch  die  Verschie- 
bung  der  Premiere  von  Janaceks  »Sache 
Makropulosd  blieb  die  Frankfurter  Oper  im 
zweiten  Monat  der  Hauptspielzeit  ohne  Novi- 
tat  —  auBeres  Anzeichen  der  Krise,  die 
langst  latent  bestand  und  nun  endlich  durch 
die  Berufung  von  Clemens  Krauji  an  die 
Spitze  der  Wiener  Staatsoper  in  ihr  akutes 
Stadium  tritt.  Man  mag  den  Weggang  des 
auBerordentlich  fahigen  Dirigiervirtuosen,  des 
wirkungssicheren  und  temperamentvollen 
Theaterkapellmeisters  bedauern,  zumal  wenn 
man  die  Chancen  der  Entwicklung  bedenkt,  die 
er  fraglos  hat  und  damit  einem  Institut  ge- 
wahrt.  Aber  man  wird  nicht  verkennen  diirten, 
daB  ein  Kapellmeister-Starsystem,  wie  es  or- 
ganisatorisch  und  auch  kiinstlerisch  von 
KrauB  in  Frankfurt  begonnen  wurde,  fiir  die 
Dauer  dem  Musikleben  einer  Stadt  nicht  hilft, 
die  zu  groB  ist,  ihr  sachliches  Bediirfnis  auf 
den  Kultus  eines  Lieblingskapellmeisters  um- 
zustellen,  zu  klein  wieder,  um  den  Dirigier- 
virtuosen  unter  anderen  Kraiten  als  Anreger 
richtig  einzusetzen.  Man  wird  das  um  so  we- 
niger  verkennen  diirfen,  als  ja  die  tatsach- 
liche  musikalische  Leistung  von  KrauB  der 
virtuosen  Pratention  nicht  durchaus  ent- 
sprach.  Es  ist  zu  hoffen,  daB  es  jetzt  endlich 
zur  langst  falligen  radikalen  Umorganisation 
des  Frankfurter  Musiklebens  kommt.  Die 
Wahl  des  Nachiolgers  von  Professor  KrauB 
wird  zur  Entscheidung  wesentlich  beitragen. 


Illlllllllillllllllllilllllllllllllllllli:illli:'!llllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllin 

Sie  sollte  verantwortlich  vollzogen  werden  und 
nicht  wieder  unter  bureaukratischer  Ausschal- 
tung  der  Instanzen,  die  die  kunstlerische  Situa- 
tion  wirklich  iibersehen  konnen. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

GENF:  Das  Orchestre  Romand  veranstaltet 
auf  der  durch  keine  standige  Truppe  mehr 
belegten  Biihne  des  Grand  Thĕatre  einige 
Opernfestspiele  groBen  Stils  in  deutscher 
Sprache.  Denn  der  in  musikalischen  Dingen 
iiberaus  anspruchsvolle  Genfer  will  von  einer 
mittelmaBigen  Oper  nichts  mehr  wissen.  Da 
er  sich  eine  erstklassische  GroBstadttruppe 
nicht  leisten  kann,  verzichtet  er  lieber  ganz. 
Der  fiir  drei  Monate  an  das  Welschland-Or- 
chester  verpflichtete  Robert  F.  Demler  von  der 
stadtischen  Oper  in  Berlin  stellte  sich  mit  einer 
eindringlich  belebten  Auffiihrung  von  Mo- 
zarts  »Don  Juan«  ausgezeichnet  vor.  Ohne 
Noten  leitete  Denzler  die  klippenreiche,  unver- 
wiistliche  Partitur  mit  iiberlegener  Sicherheit, 
die  sich  auf  Sanger,  Chor  und  Orchester  iiber- 
trug.  Erste  Krafte  deutscher  Biihnen  sangen 
die  Hauptrollen:  Karl  Hammes  war  ein  vor- 
nehmer  und  stimmlich  hervorragender  Don 
Juan,  Eduard  Kandl  ein  geistreicher  Leporello 
und  Siegfried  Tappolet  mit  seinem  machtvollen 
BaBorgan  ein  wiirdevoller  Komtur.  Vorziig- 
lich  der  Mazetto  Erwin  Heyers,  imponierend 
die  Donna  Anna  der  Anny  Helm  und  ent- 
ziickend  die  ungemein  musikalische  Martha 
Schellenberg  als  Zerline  vom  Miinchner  Resi- 
denztheater.  Dazu  Idalice  Anrig-Denzler  und 
Ernst  Bauer  und  Dr.  Niedecken-Gebhard  als 
groBziigiger  Regisseur.        Willy  Tappolet 

HAMBURG:  In  die  Zeit  der  Vorbereitungen 
zweier  Operneinakter  des  Wiener  Autors 
Pero  (»Belsazar«  und  »Lebenslichter«)  fiel  im 
Stadttheater  der  Versuch,  Charpentiers  »Luise«, 
die  vor  25  Jahren  mit  ihrer  sozialistischen  Um- 
welt  und  dem  Armeleutgeruch  und  dem  opern- 
haft  glorifizierten  Kapitel  von  freier  Liebe  ein 
stoffliches  Novum  der  Szene  darstellte,  auf  ihre 
Lebenskraft  fiir  heute  zu  erproben.  War  seiner- 
zeit  das  Stoffliche  das  Entscheidende  fiir  die 
immerhin  kaum  zweijahrige  Lebensdauer,  so 
mutet  das  Sujet  matt,  die  gelegentlich  ge- 
spannten  Federn  doch  schlaffer  heute  an.  Das 
entscheidend  Musikalische,  die  lyrische  Sub- 
stanz  (mit  dem  Des-dur  zum  frugalen  Abend- 
schmaus  obenan),  das  Sinken  des  musika- 
lischen  Niveaus  in  der  zweiten  Halfte  —  all 
das  laBt  das  Opus  als  stark  verblichen  auf fallen, 
das  hier  —  mit  Leopold  Sachse  und  Egon 
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Pollak  als  Fiihrenden  und  dank  der  Lei- 
stungen  von  Helene  Falk,  Karl  Giinther  und 
Josef  Groenen  einen  ansehnlichen  Tageserfolg 
hatte.  Charpentiers  olmpressions  d'Italie«  und 
selbst  dessen  »Vie  du  poĕte«  (mit  dem  frechen 
»Rire  canaille«  darin)  enthalten  jedenfalls 
starkere  musikalische  Anreger. 

Withelm  Zinne 

K5LN:  An  der  Kolner  Oper  ist  es  zu  Un- 
.stimmigkeiten  zwischen  dem  neuen  In- 
tendanten  Max  Hofmiiller  und  dem  General- 
musikdirektor  Eugen  Szenkar  gekommen,  der 
sich  in  seinen  Befugnissen  beschrankt  fiihlt. 
Vermehrt  werden  die  inneren  Schwierigkeiten 
durch  Verstimmungen  im  Solopersonal,  das 
einer  durchgreifenden  Umwandlung  unter- 
worfen  werden  soll.  Ubrigens  sind  jetzt  die  Un- 
stimmigkeiten  zwischen  H  of  miiller  und  Szenkar 
beseitigt,  so  daB  eine  kiinstlerische  Zusammen- 
arbeit  beider  gewahrleistet  ist.  Hemmungen  gab 
es  noch  bei  der  Neueinstudierung  von  Offen- 
bachs  Orpheus  in  der  Unterwelt,  als  der  neu 
verpflichtete  Ballettmeister  Lasar  Galpern  als 
Spielleiter  versagte,  ebenso  bei  der  Auffiihrung 
des  Wagnerschen  Rings,  als  der  als  Gast  ver- 
pnichtete  Knappertsbusch  aus  Miinchen  ab- 
sagte  und  im  letzten  Augenblick  Hans  Weis- 
bach  aus  Diisseldorf  ans  Pult  geruien  wurde. 
Weisbach  besitzt  als  Operndirigent  keinerlei 
Ertahrung,  aber  sein  Konnen  und  seine  warme, 
temperamentvolle  Art  siegten,  so  daB  er  mehr 
war  als  nur  ein  Retter  aus  der  Not.  Als  will- 
kommene  Gaste  sah  man  auBerdem  u.  a.  die 
Bayreuther  Briinnhilde  Nanny  Larsen-Todsen 
und  als  Mime  den  Miinchner  Karl  Seydel.  Eine 
glutvolle  und  klanglich  fein  musizierte  Auf- 
fiihrung  des  Tristan  leitete  Eugen  Szenkar. 

Walther  Jacobs 

PARIS:  Die  Opĕra  wendet  sich  immer  mehr 
dem  Tanz  zu.  Sie  brachte  zwei  Ballett- 
einakter  heraus:  »Rayon  de  lune«  von  Carina 
Ari,  dessen  Musik  (Thema  und  Variationen) 
durch  Desirĕ  Inghelbrecht  fiir  Orchester  einge- 
richtet,  von  Gabriel  Faurĕ  stammt;  ferner 
»David«  von  Doderet,  wozu  Henri  Sauguet  die 
Musik  verfaBte.  Damit  schloB  die  Ballettserie 
der  Ida  Rubinstein  ab.  Man  darf  wohl  sagen, 
daB  hier  auBer  dem  Hauptdarsteller  am  mei- 
sten  Ausstattung  und  Kostiime  nach  Meistern 
der  Renaissance  und  die  Choreographie  von 
Lĕonide  Massine  Anerkennung  fanden.  — 
Danach  behauptete  Serge  de  Diaghilew  mit 
seinen  russischen  Balletts  fiir  mehrere  Abende 
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die  Biihne  der  Opĕra  und  fiihrte  uns  Stra- 
winskijs  Einakter  »Le  Chant  du  Rossignol« 
(nach  einem  Andersenschen  Marchen)  vor, 
»Les  Dieux  mendiants«,  ein  Schaferspiel  von 
Sobeka  mit  .  .  .  Hdndelscher  Musik,  von  Tho- 
mas  Beecham  arrangiert,  »Soleil  de  nuit«  von 
Rimskij-Korssakoff  (das  Ballett  aus  »Schnee- 
flockchen«)  und  endlich  »La  Chatte«  von 
Sauguet.  Und  nun  warten  wir,  daB  uns  die 
singende  Truppe  der  Opĕra  etwas  Neues  be- 
schert. 

Die  Opĕra  Comique  will  wieder  zum  Ko- 
mischen  zuriickkehren.  Wir  horten  hier  Per- 
raults  Feenmarchen  »Riquet-a-la-houppe«. 
Gastambide  hat  es  fiir  Meister  Georges  Hiie 
auf  drei  Akte  und  einen  Prolog  eingerich- 
tet.  Dies  war  die  zweite  Neuigkeit  der  dies- 
winterlichen  Spielzeit.  Es  handelt  von  einem 
jungen,  haBlichen,  aber  geistvollen  Prinzen 
und  von  der  jungen,  dummen,  aber  schonen 
Prinzessin  Florine.  Die  Liebe  zueinander  laBt 
beide  sich  verandern:  sie  wird  klug  und  der 
haBliche  Riquet  nimmt  schone  Gestalt  an.  Es 
war  recht  schwierig,  auf  der  Biihne  die  phy- 
sische  Verwandlung  des  Helden  zu  verwirk- 
lichen.  Gastambide  und  die  szenischen  Mit- 
arbeiter  hatten  ihre  Zuflucht  zu  ziemlich  pri- 
mitiven  Mitteln  genommen.  Sie  hatten  fur  das 
Gelingen  unbedingt  auf  die  magische  Kraft  der 
Musik  gerechnet.  Georges  Hiie,  ein  eriahrener 
Komponist,  hat  Sinn  fiir  das  Szenische;  er  hat 
es  uns  gezeigt  in  seinen  vorangegangenen 
Werken,  namentlich  im  »Miracle«.  Seine  Mu- 
sik  ist  korrekt,  wohlklingend,  mitunter  jedoch 
nicht  ohne  Geschmacklosigkeiten,  rhythmisch 
und  in  der  Instrumentation  angenehm  und 
diskret.  Man  wiinschte  sich  hier  nur  mehr 
Schwung,  mehr  Uberraschungen,  mehr  ori- 
ginelle  Erfindung.  Er  hat  eine  Vorliebe  fiir 
legendare  und  zauberhafte  Themen:  »Riibe- 
zahl«,  »Titania«  sind  Beweise  dafiir;  diese  bei- 
den  Werke  aber  haben  weder  »Oberon«,  noch 
den  »Sommernachtstraum«  in  den  Schatten  zu 
stellen  vermocht.  Man  kann  dem  Autor  zum 
Vorwurf  machen,  daB  er  das  Jahr  1620  zu 
genau  fixiert  hat,  denn  die  Kostiime,  die  eher 
dem  16.  als  dem  17.  Jahrhundert  anzugehoren 
schienen,  stimmten  mit  dem  Zeitpunkt  nicht 
iiberein.  Es  ware  auf  jeden  Fall  besser  ge- 
wesen,  auf  dem  Gebiet  der  reinen  Feerie  zu 
bleiben.  Unter  Albert  Wolffs  Leitung  ertiillte 
das  Orchester  seine  Aufgabe  voll,  wahrend 
auf  der  Biihne  Herr  Friant,  die  Damen  Luart, 
Ducuing,  die  Herren  Lafon,  Bourdin  und  ihre 
Kameraden  »minores«  sich  in  die  iibrigen 
Rollen  teilten.  J.  G.  Prod'homme 
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BERLIN:  Nach  der  kurzen  Weihnachts- 
pause  ist  das  Konzertleben  wieder  lang- 
sam,  aber  sicher  in  Gang  gekommen.  Zwei 
Furtwdngler-Konzerte  haben  indes  das  freund- 
liche  Bild  eines  ausverkauften  Saales  geboten. 
Ware  dies  vielleicht  auch  ohne  den  Solisten 
zu  erreichen,  so  hat  zweifellos  einmal  Fritz 
Kreisler  so  magnetisch  gewirkt,  daB  der  Raum 
die  EinlaB  Begehrenden  nicht  aufnehmen 
konnte.  Und  mag  man  auch  dies  und  das  gegen 
seine  Vorfuhrung  des  Brahmsschen  Violin- 
konzertes  einwenden:  sein  Spiel  bleibt  auch  in 
seinenSchwachen,vielmehrinseinerSchwache, 
in  der  femininen  Haltung,  die  wiederum  den 
Ton  so  zartlich  macht,  unvergleichlich.  Es  ist 
nicht  gut,  dabei  an  andere  Geiger  zu  denken, 
die  gewiB  das  eigentlich  Brahmsische  weit 
scharter  auspragen:  nicht  an  Huberman,  nicht 
an  Adolf  Busch,  noch  endlich  an  Karl  Flesch. 
(Wie  dieser  iibrigens  an  seinem  Geigenabend 
nicht  nur  klassische  Kunst  gewissenhaft  durch- 
leuchtete,  sondern  auch  Virtuosenstucke  im- 
pressionistischer  Art  in  freieste  Kunst  iiber- 
trug,  das  kennt  kaum  seinesgleichen.  Aus  dem 
festen  Grunde  der  Kenntnis,  des  Wissens,  des 
souveranen  Konnens  hat  Flesch  nunmehr  die 
vollkommenste  Freiheit  gewonnen.)  Weniger 
in  Schumanns  »Rheinischer  Sinfonie«,  die  ro- 
mantisch  iiberbetont  wurde,  als  in  Strawinskijs 
»Feuervogel«  hat  Furtwangler  das  Philhar- 
monische  Orchester  zu  selten  erstiegenen 
Gipfeln  der  Ausfiihrung  emporgehoben.  Als 
Wilhetm  KempjJ  musikfreudig,  natiirlich  und 
doch  eigen  Beethovens  C-dur-Konzert  hin- 
stellte,  konnte  man  wiederum  mit  Freude  be- 
obachten,  wie  gut  sich  Rahmen  und  Bild  zu- 
sammenfiigten.  Ich  wiiBte  keinen,  der  wie 
Kempff  diesen  Beethoven  so  ohne  Rest  aus- 
sprache,  ein  junger,  unverbildeter,  echter  Mei- 
ster.  Mahlers  Erste,  von  Furtwangler  dirigiert, 
verliert  ein  Wesentliches:  der  seelische  Ur- 
grund,  aus  dem  diese  Musik  kam,  erschien  uns 
nicht.  Aber  es  gelang  Furtwangler,  dem 
SchluBsatz  eine  GroBe  zu  geben,  die  er  nur 
selten  gewinnt. 

Die  Neuheiten,  die  Kleiber  dem  sehr  gemisch- 
ten  Publikum  der  Konzerte  der  Staatskapelle 
beschert,  werden  mit  sauersiiBem  Gesicht  ent- 
gegengenommen.  Bernhard  Sekles'  »Dybuk«- 
Vorspiel  gibt  mindestens  einen  Nachklang 
dessen,  was  das  Drama  an  Ergreifendem  hin- 
terlaBt.  »Balkanophonia«,  eine  Suite  des  Jugo- 
slawen  Jossip  St.Slawensky  bemiiht  sich,  bal- 
kanische  Volks-  und  Tanzweisen  zu  zivili- 


sieren.  Mag  aber  auch  der  Komponist  har- 
monisch,  kontrapunktisch,  klanglich  an  diesen 
Urgesangen  herumbasteln :  ein  Ganzes  ergibt 
sich  nicht. 

Auch  Bruno  Walter,  sonst  ganz  dem  Roman- 
tischen  verhaftet,  wollte  uns  eine  Neuheit 
bringen.  Taras  Bulba,  Rhapsodie  fiir  Orchester, 
noch  am  Ende  des  19.  Jahrhunderts  geschaf- 
fen,  mag  als  Gedenkfeier  fiir  den  ausgezeich- 
neten  Toten  gelten:  das  Rhapsodische,  dem 
Wesen  des  Komponisten  entsprechend,  hat 
doch  die  Formung  eines  Ganzen  aus  wert- 
vollem  Material  nicht  gehindert. 
Warum  die  drei  Stiicke  aus  Alban  Bergs  »Ly- 
rischer  Suite«  fiir  Streichorchester  umgearbei- 
tet  worden  sind,  ist  nur  dann  verstandlich, 
wenn  man  den  Nutzlichkeitsstandpunkt  als  ge- 
geben  annimmt.  Aber  war  es  wirklich  niitzlich, 
das  Kammermusikwerk  seines  Duftes,  der 
ebenvon  derFassungausstromte,  zu  berauben? 
GewiB  ist  nur,  daB  Jascha  Horenstein  alles  tat, 
um  die  Siinde  wider  den  impressionistischen 
Geist  dieses  Werkes  vergessen  zu  machen:  die 
Intensitat  seiner  Fiihrung  konnte  zwar  den 
Eindruck  dieser  Urfassung  nicht  zuwege 
bringen,  gab  uns  aber  doch  eine  Ahnung  des 
dichterischen  Kerns  dieser  Suite.  Alles,  was 
Horenstein  ergreift,  erfiil!t  sich  mit  seinem 
Wesen,  das  sich  immer  reiner  ausspricht. 

AdolJ  Weijimann 

BUENOS  AIRES:  Die  Colonkonzerte  stan- 
den  unter  ungiinstigerem  Stern  als  im 
Jahre  1927.  Die  Personlichkeit  Erich  Kleibers 
wurde  vermiBt,  nicht  nur  wegen  ihrer  musi- 
kantischen  Qualita.ten,  sondern  mehr  noch 
wegen  der  starken  Fiihrereigenschaften,  die  ihr 
innewohnen.  Eugen  Szenkar,  der  Kolner  Ge- 
neralmusikdirektor,  hatte  anfangs  gegen  starke 
auBere  Unruhe  zu  kampfen,  da  die  zwischen 
Opern  und  Konzertspielzeit  eingefiigte  Gast- 
spielserie  der  Pdvlova  ihm  das  Orchester  fiir 
Proben  entzog.  Dadurch  gingen  wertvolle 
Wochen  verloren.  Doch  auch  der  Kampf  gegen 
innere  Unruhe  war  zu  spiiren.  In  der  Natur 
Szenkars  liegen  opernmaBiger  Einschlag  der 
Auffassung,  nervose  Reizbarkeit,  vibrierende 
Unruhe,  die  sich  in  motorisch-gleichmaBigen, 
nicht  geniigend  modifizierten  Tempi  aus- 
spricht,  starke  Sensibilitat  fiir  rhythmischen 
Elan,  romantische  Gefiihlsspannung  neben- 
einander.  Am  deutlichsten  zeigte  sich  dies  bei 
Beethoven.  Das  Beste,  was  er  bot,  war  die  von 
ihm  instrumentationstechnisch  sehr  geschickt 
retouchierte  Es-dur-Messe  Franz  Schuberts. 
Sie  erklang  in  ihren  Chorpartien  in  wunder- 
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barer  Plastik;  in  den  lyrischen  Teilen  war  sie 
von  inniger  Schlichtheit  des  Empnndens  durch- 
seelt.  Auch  Brahms'  Vierte  konnte  Szenkar 
dank  seiner  suggestiven  Ausdeutung  des  lang- 
samen  und  der  damonischen  Durchgestaltung 
des  Passacaglia-Satzes  dem  dafiir  schwer  zu- 
ganglichen  Konzertpublikum  Argentiniens 
seelisch  naher  bringen.  Wie  stark  sich  seine 
Einfiihlungsgabe  der  Ausdruckssprache  der 
Moderne  nahert,  bewies  er  mit  Igor  Stra- 
winskijs  »Sacre  du  printemps«,  den  er  zu  einem 
aufwiihlenden  Erlebnis  machte  (argentinische 
Erstauffiihrung) .  Auf  seinen  Programmen 
standen  weitere  sehr  verdienstvolle  Neuauf- 
fiihrungen  fiir  Buenos  Aires:  Zoltan  Kodalys 
sicher  karikierende,  aus  den  Tiefen  des  Folk- 
lore  schopfende  Ubertragung  der  ungarischen 
Miinchhausenngur  ins  Musikalische,  Mali- 
pieros  »Cimarosiana«,  Hindemiths  virtuos  ge- 
spielte  »Nusch-Nuschi«-Tanze,  wenn  auch  die 
Mahler-PIane  an  der  Kindlichkeit  lokaler  Ver- 
haltnisse  scheiterten.  Zur  Auffiihrung  ge- 
langte  nur  das  Adagietto  aus  der  fiinften  Sin- 
fonie.  Den  AbschluB  seiner  Konzerte  bildete 
Liszts  »Faustsinfonie«. 

Auf  ihn  folgte  Gregor  Fitelberg  (Warschau), 
ein  glanzender  StrauB-Dirigent  und  ein  Stra- 
winskij-Kenner  von  niederzwingender  rhyth- 
mischer  Kraft,  ein  feinsinniger  Vorkampfer 
fiir  Karol  Szymanowsky,  dessen  3.  Sinfonie 
(mit  dem  Sopransolo)  er  vortrefflich  zur  Auf- 
iiihrung  brachte.  Dagegen  versagte  er  bei  einer 
Wiederholung  der  »Missa  Solemnis«  von  Beet- 
hoven,  die  infolge  ungeniigender  Vorbereitung 
schlechter  Solisten  und  mangelnden  Beet- 
hoven-Sinnes  von  seiten  des  Dirigenten  bei- 
nahe  zur  Katastrophe  wurde.  Von  Kleibers 
herrlicher  Interpretation  aus  dem  Beethoven- 
Jahre  1927  war  nur  ein  kiimmerlicher  Schat- 
ten  geblieben. 

Im  Rahmen  der  Konzerte  trat  auch  das  Col6n- 
ballett  hervor.  Unter  Leitung  des  Fokin-Schii- 
lers  Boris  RomanojJ  sind  groBe  Fortschritte  ge- 
macht  worden.  Technisch  iiberlegene  und  be- 
sonders  auf  dem  Gebiet  der  modernen  Musik 
phantasievoll-schopferische  Fiihrung  hat  aus 
dem  von  Natur  vortrefflichen  Material  ein 
leistungsfa.higes  und  auch  ziemlich  universell 
verwendbares  Ensemble  gemacht.  In  ausge- 
zeichneter  Zusammenarbeit  mit  dem  argen- 
tinischen  Biihnenmaler  R.  Franco  kamen 
spriihende  Auffiihrungen  von  Strawinskijs 
»Pulcinella«,  sowie  gute  Ensembleleistungen 
in  Rimskij-Korssakoffs  »Scheherazade«  und 
Mozarts  »Les  petits  riens«  zustande. 
In  den  letzten  Wochen  des  Konzertwinters  fiel 
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die  deutsch-brasilianische  Pianistin  Ilse  Wobke, 
eineSchiilerin  Conrad  Ansorges,  auf.  Eineignes 
Talent  deshalb,  weil  es  ohne  impressionistische 
Zwischent6ne  das  Kunstwerk  in  seiner  groBen 
Form  herausschalt  und  es  ohne  Uberbetonung 
des  sopranhaft-virtuosen  Koloraturwerks  in 
der  Ganzheit  seines  Stimmungsgehaltes  mit- 
empnnden  laBt.  Eine  Altistin  des  Klaviers. 
Von  den  jungen  argentinischen  Pianisten 
kommen  nur  die  in  Frage,  welche  sich  um  den 
einzigen  wirklich  bedeutenden  Klavierpad- 
agogen  in  Buenos  Aires,  Georg  v.  Lalewicz, 
scharen:  Jorge  Fanelli,  Celia  Fasce  und  die  im 
Gegensatz  zu  diesen  kiihlen  Technikern  emp- 
rindsame  Lia  Cimaglia.  Von  einem  wertvollen 
Versuch,  aus  argentinischen  Musikern  Kam- 
merorchester  zusammenzustellen  und  vor- 
klassische  wie  moderne  Musik  zu  prlegen,  der 
sowohl  bei  der  Asociacion  del  Proiesorado 
Orquestal  (unter  /.  J.  Castro) ,  wie  bei  der 
Wagneriana  (unter  A.  Morpurgo)  giinstig  aus- 
fiel,  verspricht  man  sich  fur  1929  viel  An- 
regung.  Johannes  Franze 

DRESDEN:  Im  Rahmen  eines  Konzertes 
der  Dresdner  Philharmonie  unter  Eduard 
Morike  kamen  die  Hymnischen  Gesange  fiir 
Bariton  und  Orchester  von  Heinrich  Schalit 
zur  Urauffiihrung.  Erik  Wildhagen,  der  in 
Dresden  wohlbekannte  beliebte  lyrische  Bari- 
ton  der  Miinchner  Staatsoper  sang  sie  mit  der 
ihm  eigenen  stilkundigen  Musikalitat  und  ge- 
wann  ihnen,  sowie  sich  selbst  einen  groBen 
ehrlichen  Erfolg.  Die  Lieder  auf  Texte  im  alt- 
testamentarischen  Psalmenstil  komponiert, 
vereinigen  in  edler  Formung  religioses  Pathos 
mit  archaistischen,  leise  exotischen  Klang- 
farben;  sie  haben,  ohne  iibermaBig  in  die  Tiefe 
zu  gehen,  doch  eine  gewisse  inbriinstige  Be- 
seelung  und  dabei  feine  artistische  Technik. 
Ebenbiirtig  neben  der  in  rezitatorischen,  doch 
nicht  unsanglichen,  ruhigen,  ausdrucksvollen 
Linien  gehaltenen  Singstimme  steht  die  reiche, 
teilweise  impressionistische  Orchesterunter- 
malung,  die  Morike  und  seine  Musiker  in 
schoner  beherrschter  Abtonung  zur  Geltung 
brachten.  Eugen  Schmitz 

DUSSELDORF:  Paul  Graeners  »Come- 
dietta«  kommt  mit  ihren  impressio- 
nistischen  Stimmungen  leider  nicht  vollig  aus 
dem  Fahrwasser  eines  romantisierenden  Aka- 
demismus  heraus.  Technisches  Konnen  und 
Reinheit  der  Emprindung  geraten  dadurch 
denn  doch  auf  einen  toten  Punkt.  Uberaus 
fesselnd  das  neue  Violinkonzert  von  Paul 
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Hoeffer,  das  die  Verbindung  von  Farbe  und 
Architektonik  zu  eigenartig  neuer  Losung 
bringt.  Gustau  Havemann  ging  in  seiner  sin- 
fonischen  Aufgabe  restlos  auf.  Welche  Reife 
der  einstige  Wunderknabe  Claudio  Arrau  er- 
rungen  hat,  bewies  vor  allem  der  freie  dich- 
terische  Schwung  im  langsamen  Satz  von 
Chopins  f-moll-Konzert.  Ideale  Ausgeglichen- 
heit  an  Technik  und  innerem  Gestalten  laBt 
immer  wieder  die  unvergleichliche  Dusolina 
Giannini  erkennen.  Hans  Weisbachs  be- 
gliickend  gesundes  Musizieren  nach  wie  vor 
die  starkste  Stiitze  unseres  Musiklebens !  Das 
fiinfzigjahrige  Jubilaum  zeigte  das  Konnen 
des  einheimischen  Pianisten  Hubert  Flohr  auf 
unverminderter  Hohe.  Auf  reinster  Hohe 
kiinstlerischer  Offenbarung  eine  unvergefi- 
liche  Schubert-Ehrung  durch  das  Busch-Quar- 
tett\  Carl  Heimen 

FLORENZ:  Wahrend  die  kunstberiihmte 
Arnostadt  bis  vor  kurzem  als  Musikzen- 
trum  neben  Rom,  Mailand,  Turin  iiberhaupt 
nicht  in  Betracht  kam,  —  von  der  riihmlichen 
Vergangenheit  auf  musikalischem  Gebiete 
natiirlich  abgesehen  —  hat  sie  sich  durch  die 
Griindung  eines  standigen  stadtischen  Orche- 
sters  jiingst  in  die  vorderste  Linie  der  musika- 
lischen  GroBstadte  Italiens,  ja  des  Kontinents, 
gestellt.  Zwanzig  Abonnementskonzerte  hohen 
Stiles  in  der  ersten  Konzertsaison,  mit  anderen 
Worten,  allsonntaglich  eine  Darbietung  alter 
und  neuer  Meisterwerke,  das  bedeutet  eine 
Spitzenleistung  fiir  eine  Provinzialstadt  mitt- 
leren  Umfangs,  die  iiberdies,  mindestens  auf 
sinfonischem  Felde,  als  jungfrauliches  Terrain 
gelten  muB.  Was  aber  noch  erstaunlicher  und 
fiir  den  an  deutschen  Verhaltnissen  orien- 
tierten  Kunstwart  geradezu  unfaBbar  ist:  die 
Besucherzahl  der  Konzerte,  die  in  dem  riesigen 
Opernhause  des  Politeama  Fiorentino  stattnn- 
den,  umfaBt  durchschnittlich  4000  (!)  Per- 
sonen  und  hat  bisher,  d.  h.  nach  Absolvierung 
von  sechs  Konzerten,  noch  nicht  nachgelassen. 
Dies  ist  zweifellos  ein  Ergebnis,  das  auch  die 
kiihnsten  Erwartungen  iibersteigt,  da  es  nur 
durch  die  Anteilnahme  der  breitesten  Kreise 
der  Bev61kerung  seine  Erklarung  nndet,  deren 
Kunstbediirfnis  gemeinhin  bedeutend  unter- 
schatzt  wird.  DaB  die  popularen  Preise  dabei 
eine  Hauptrolle  spielen,  versteht  sich  wohl  von 
selbst.  Uber  die  kiinstlerische  Qualitat  des  Ge- 
botenen,  —  eine  trockene  Aufzahlung  der  Pro- 
gramme  soll  hier  vermieden  werden  — ,  ist 
vorlaufig  noch  kein  abschlieBendes  Urteil  zu 
auBern.  Dem  jungen,  aus  Turin  berufenen 


Dirigenten  Vittorio  Gui  ging  ein  bedeutender 
Ruf  voraus,  der  nicht  in  allen  Teilen  als  ge- 
rechtfertigt  gelten  kann.  Die  Starke  seiner  Be- 
gabung  ruht  offenbar  auf  impressionistischem 
Gebiete,  was  den  Interpretationen  moderner 
franzosischer  und  italienischer  Werke  zugute 
kommt.  Dagegen  scheint  er  der  Aufgabe, 
deutsche  Musik  eines  Bach,  Beethoven,  Wag- 
ner  zu  vermitteln,  geistig  noch  nicht  gewach- 
sen:  hier  mangelt  noch  iiberall  die  groBe  Archi- 
tektur.  Das  junge  Orchester  zeigt,  wie  alle  ita- 
lienischen  Vereinigungen,  henrorragende  Ein- 
zelleistungen,  vor  allem  bei  den  Blasern,  und 
eine  bemerkenswerte  Klangkultur.  Der  Streich- 
korper  ist  noch  ungleich  und  scheint  in  den 
Bassen  zu  stark  besetzt.  In  dem  ersten  Kon- 
zertmeister  Pierangeli  besitzt  das  Orchester 
einen  Sologeiger  von  ausgezeichneten  Quali- 
taten.  Fritz  Rose 

FRANKFURT  a.  M.:  Im  Museum  Stra- 
winskijs  Petruschka,  endlich,  und  schon  zu 
spat  —  zumal  gerade  die  Ballettwerke  des 
triiheren  Strawinskij  gefalscht  werden,  wenn 
man  sie  als  absolute  Musik  gibt,  wahrend  sie 
doch  eben  ihre  erstaunliche  innerkomposito- 
rische  Okonomie  aus  der  Beschrankung  ziehen, 
die  die  Notwendigkeit  ihnen  diktiert,  Tanze  zu 
begleiten  bloB  und  unterhalb  der  Ta.nze  zu 
bleiben.  Was  an  dieser  Stelle  von  Konzert- 
auffiihrungen  des  Sacre  du  Printemps  gesagt 
wurde,  gilt  in  vollem  Umfang  auch  fiir  Pe- 
truschka,  und  man  darf  nicht  erstaunt  sein, 
wenn  einem  Publikum  die  zeitgenossischen 
Fakten  fremd  bleiben,  die  man  ihm  unter  sinn- 
widrigen  Voraussetzungen  bietet.  —  Haupt- 
ereignis  des  Monats:  Beginn  der  Tatigkeit  der 
Frankfurter  Ortsgruppe  der  » Internationalen 
Gesellschatt  fiir  neue  Musik«.  Ihr  erstes  Kon- 
zert  dirigierte  Jascha  Horenstein;  mit  jener 
auBerordentlichen,  in  einem  iiberpsycholo- 
gischen,  musikhaften  Sinne  leidenschaftlichen 
Intensitat,  auf  die  kaum  mehr  eigens  hinzu- 
weisen  sein  sollte.  Das  Programm:  Krenek, 
Jemnitt,  Strawinskij .  Von  Krenek  das  2.  Con- 
certo  grosso;  Werk  des  Uberganges  zwischen 
dem  Dunkel  der  zweiten  Sinfonie  und  dem 
blanken  Klassizismus.  Es  sind  noch  Stellen 
von  der  inkommensurabeln,  schlechthin  un- 
ableitbaren  Gewalt  jener  friihen  Werke  darin; 
aber  Bassi  ostinati,  Sequenzen,  eine  rhyth- 
misch-faBliche  OberAachenstruktur  iiberspinnt 
das  bereits  und  will  die  Briicke  zum  Horer 
schlagen.  Dabei  nndet  es  sich  indessen,  daB 
beide  Intentionen  oder  vielmehr:  das  inten- 
tionslose,   unerhellte  va  banque-Musizieren 
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und  die  erhellende,  ob  auch  allzu  leicht  er- 
hellende  Intention  sich  an  gutem  Ort  begeg- 
nen.  Das  Stiick,  das  zustande  kommt,  hat  die 
Fiille  des  Elementaren  noch  und  gleichwohl, 
im  handgreiilichen  Sinne  jedenfalls,  seine 
Form.  —  Mit  dem  uraufgefiihrten  »Konzert  fiir 
Salonorchester«  sucht  Alexander  Jemnitz  dem 
eigenen  Problembezirk  zu  entweichen  und  mit 
einem  Handstreich  die  Region  des  Gebrauchs, 
der  Kommunikation  mit  dem  tatsachlich  vor- 
nndlichen  Horer  zu  gewinnen.  Allein  zu  real 
und  ernstlich  ist  er  bei  seinen  Problemen  zu 
Hause,  als  daB  ihm  der  Ausbruch  allzu  griind- 
lich  gelingen'  konnte.  Anders  als  behende 
Leute,  die  noch  im  Kunstgewerbe  ein  Stiick- 
chen  Selbst  bleiben,  weil  sie  in  Wahrheit  kein 
Selbst  haben,  muB  er  um  des  Gebrauchs  willen 
sich  vollig  verleugnen;  und  so  durchaus  aller 
personalen  Ziige  entauBerte  Gebrauchskunst 
mag  ja  der  gehobene  Bildungsgeschmack  der 
Konsumenten  gerade  nicht  leiden.  Immerhin 
wahren  die  drei  Satze:  Foxtrott,  Csardas  und 
Walzer,  technisch  durchaus  das  Niveau  reiier 
Komponiererfahrung.  —  Zum  SchluB  das  Stra- 
winskij-Oktett,  in  solcher  Nachbarschaft  als 
Meisterstiick  traglos  kennbar,  mag  es  mit  dem 
neuen  Klassizismus  sich  verhalten  wie  es 
wolle.  —  Einen  besonderen  Erfolg  erzielte  das 
Kolisch-Quartett  mit  seiner  neuen,  dem  fort- 
geschrittensten  Stande  musikalischen  BewuBt- 
seins  angemesSenen,  darum  radikal  richtigen 
Interpretation  von  Mozart,  Beethoven,  Brahms. 
—  Zwei  Bachsche  Choralvorspiele,  instrumen- 
tiert  von  Vittorio  Gui,  zeigten  sich  im  jiingsten 
Montags-Konzett  als  matt  und  ungeschickt. 
Warum  spielte  man  nicht  die  beiden  von 
Schdnberg  bearbeiteten  ? 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  Das  musikalische  Neujahr 
in  den  »Philharmonischen«  Karl  Mucks 
brachte  friih  die  Urauffiihrung  (fiir  den  Saal!) 
von  Herm.  Hans  Wetzlers  sintonischen  »Bas- 
kischen  Tanzen«  aus  der  musikalisch  auBer- 
ordentlich  kiihnen  Oper  »Die  baskische  Venus«, 
wo  die  vier,  im  eigentlichen  Sinne  auch  »sinfo- 
nischen«  Tanze  den  zweiten  Akt  (das  dritte 
der  fiinf  Bilder)  eroffnen.  Nur  der  letzte  Tanz 
(Arin-Arin)  in  Fis-dur  verwertet  baskische 
Originalmelodik  und  ihren  zackigen  Rhyth- 
mus.  Auch  die  Venus  (eine  Statue!)  sendet  ihre 
diabolisch  wirren  Klange  in  die  klanglich  ge- 
wiB  uberladene,  aber  mit  Konnen  und  Geist 
ausgetiihrte  Huldigung  der  Bauerntanzer  fiir 
ein  diister  gestimmtes  Brautpaar.  Von  der 
Technik  Rich.  StrauBens  ist  diesmal  in  der 


kunstreichen  Faktur  Wetzlers  kaum  eine  Spur, 
dafiir  eine  virtuose  Eigennote  des  Autors,  der, 
anwesend,  zu  der  virtuosen  Darlegung  Mucks 
einen  starken  Erfolg  feststellen  konnte.  In  den 
Konzerten  von  Eugen  Papst  war  die  Urauf- 
fiihrung  einer  sechsteiligen  »Suite«  von  Bert- 
hold  Goldschmidt,  eines  hiesigen,  jungen 
Autors,  der  mit  kargem  Wissen  und  Konnen 
und  atonal  belastet  ein  niichternes,  vorlautes 
Opus  schuf ,  das  —  was  hier  immerhin  selten ! 
—  eine  schrille  Opposition  geweckt  hat. 

Wilhelm  Zinne 

1EIPZIG:  Die  Entwicklung  der  Gewand- 
>haus-Frage  beschaftigt  die  musikalische 
Welt  Leipzigs  in  immer  starkerem  MaBe.  Die 
Sorge  um  die  Zukunft  dieses  Instituts  steigt, 
nachdem  man  erfahren  hat,  daB  Bruno  Wal- 
ter,  der  der  Spielzeit  dieses  Winters  Charakter 
und  Form  gab,  im  nachsten  Jahre  infolge  an- 
derweitiger  Verpflichtungen  Leipzig  nicht  noch 
einmal  helfen  kann  und  infolgedessen  das  Ge- 
wandhaus  vor  die  Alternative  gestellt  ist,  eine 
Entscheidung  zu  treffen.  Ein  groBer  Teil  des 
Gewandhaus-Publikums  rechnet  mit  der  Wie- 
derkehr  Wilhelm  Furtwdnglers,  der  ja  nach 
dem  Scheitern  der  Wiener  Verhandlungen  auch 
nichts  mehr  im  Wege  stiinde.  Bisher  ist  aber 
nicht  bekannt  geworden,  daB  die  Gewandhaus- 
Leitung  mit  Furtwangler  erneut  in  Verbindung 
getreten  ist.  Von  den  iibrigen  Dirigenten  dieses 
Winters  diirfte  aber  kaum  einer  fiir  die  end- 
giiltige  Nachfolge  in  Frage  kommen.  Carl 
Schuricht  (Wiesbaden)  wuBte  sich  bei  Publi- 
kum  und  Orchester  viel  Sympathien  zu  ge- 
winnen,  enttauschte  aber  mit  einer  Auffiih- 
rung  von  Beethovens  i .  Sinfonie  so  empfind- 
lich,  daB  mit  seiner  endgiiltigen  Berufung 
kaum  noch  zu  rechnen  ist.  Diese  Entwicklung 
der  Gewandhaus-Frage  ist  um  so  schmerz- 
licher,  als  Leipzig  noch  ein  zweiter  schwerer 
Verlust  fiir  den  nachsten  Konzertwinter  bevor- 
steht:  der  Verlust  der  Personlichkeit  Hermann 
Scherchens.  Die  Verpflichtungen  dieses  auBer- 
gewohnlichen  Dirigenten  in  anderen  Stadten 
sind  mittlerweile  so  groB  und  vielseitig  gewor- 
den,  daB  er  seine  Leipziger  Dirigententatigkeit 
als  Leiter  eines  Teiles  der  Philharmonischen 
Konzerte  in  der  Alberthalle  nicht  beizubehal- 
ten  gedenkt.  Welcher  Verlust  das  fiir  Leipzig 
ist,  wurde  im  letzten  von  Hermann  Scherchen 
geleiteten  Philharmonischen  Konzert  wieder 
so  recht  deutlich.  Man  horte  dort  unter  seiner 
elektrisierenden  Leitung  Bartoks  autwiihlende 
Musik  zu  der  Pantomime  »Der  wunderbare 
Mandarin«  und  eine  mit  aller  Liebe  betreute 
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Urauffiihrung  des  Bratschenkonzerts  von 
Werner  Hiibschmann,  das  der  meisterliche 
Bratscher  des  Gewandhaus-Quartetts  CarlHer- 
mann  aus  der  Taufe  hob.  Eine  solide,  aber 
reichlich  farblose  Arbeit !  —  Auch  in  der  Tho- 
maner-Motette  gab  es  eine  »alte«  Urauffiih- 
rung:  die  von  Wilibald  Gurlitt  herausgegebene 
»Missa  brevis«  von  Buxtehude.  Ein  echtes 
Stiick  Barockmusik,  das  freilich  in  der 
a  cappella-Auffiihrung  nicht  seine  volle  Wir- 
kung  entfalten  kann.  Zum  Barockcharakter 
gehort  unbedingt  auch  der  expansive  Klang  des 
barocken  Musizierens,  d.  h.  die  Hinzufiigung 
eines  moglichst  iippigen  Orchesters  zum  Chor. 
In  dieser  Form  der  Wiedergabe  diirfte  sich 
das  Werk  leicht  zu  einem  Gebrauchsstiick 
der  Kirchenmusik  entwickeln. 

Adolf  Aber 

MUNCHEN:  Die  konzertierenden  Kiinst- 
ler,  deren  Unternehmungslust  durch  den 
katastrophal  schlechten  Konzertbesuch  der 
vergangenen  Saisonhalfte  auf  eine  harte  Probe 
gestellt  wurde,  haben  vor  dem  Fasching  die 
Waffen  gestreckt.  So  waren  es  in  der  Haupt- 
sache  unsere  beiden  sicher  dotierten  groBen 
Orchester,  die  das  Konzertleben  im  letzten 
Monat  auirecht  erhielten.  Von  ihnen  fiihrte  die 
Musikalische  Akademie  (unter  Hans  Knap- 
pertsbmch)  als  Neuheit  Paul  Graeners  »Come- 
dietta«  op.  82  auf,  ein  liebenswiirdiges,  prach- 
tig  klingendes  Werk,  das  dank  seiner  formalen 
Geschlossenheit,  gewahlten  Sprache  und  klugen 
Okonomie  in  der  Verwendung  der  sicher  be- 
herrschten  Ausdrucksmittel  einen  groBen  Er- 
folg  hatte.  In  den  Konzerten  der  Miinchner 
Philharmoniker  ( Siegmund  u.Hausegger)  horte 
man  zum  ersten  Male  die  beiden  kleinen  Or- 
chestersachen  »Pastorale  d'ĕtĕ«  und  »Chant  de 
joie«  von  Arthur  Honegger,  zwei  sehr  ungleiche 
Stiicke.  Das  erste  ziemlich  harmlos,  klanglich 
und  in  der  leicht  zerflieBenden  Form  an  De- 
bussy  gemahnend,  das  zweite  mit  Dissonanzen 
iiberladen  und  in  Polyharmonik  schwelgend, 
aber  nicht  ohne  innere  Kraft.  Die  gleichen 
Konzerte,  in  denen  man  Hauseggers  tief 
poetischem,  gefiihlsstarkem,  iiberlegen  gestal- 
tetem  Variationswerk  » Aufklange«  wieder  ein- 
mal  zu  begegnen  die  Freude  hatte,  vermittelten 
in  Lubka  Kolessa  aus  Wien  die  Bekanntschaft 
mit  einer  urspriinglichen  pianistischen  Be- 
gabung  von  gewinnender  Natiirlichkeit  des 
kiinstlerischen  Sichgebens.  —  Im  Rahmen  der 
abwechslungsreichen  Programme  seiner  Volks- 
sinfoniekonzerte  bot  Friedrich  Munter  als 
Neuheit  das  2.  Klavierkonzert  op.  28  fur  die 


linke  Hand  allein  von  Serge  Bortkiewicz,  eine 
romantisch  empfundene  Komposition  von 
bliihendem  Farben-  und  Melodienreichtum, 
die  Paul  Wittgenstein  virtuos  vortrug,  ferner 
die  in  elementarer  Wildheit  dahinstiirmenden 
»Polowetzer Tanze«  aus Borodins  »FurstIgor«. 
—  Der  Madrigalchor  der  Matthduskirche  nahm 
sich  unter  seinem  verdienstvollen  Leiter  Au- 
gust  Oehl  des  ersten  Teiles,  »Bethlehem«  be- 
titelt,  eines  Oratoriums  von  Friedrich  Wilhelm 
Trautner  an.  Das  ehrlich  gemeinte,  aber  fremd 
in  unsere  Zeit  hereinragende  Werk  mag  in 
kleinenVerhaltnissenals  kirchlicheGebrauchs- 
musik  ganz  gut  am  Platze  sein,  dariiber  hin- 
aus  ist  ihm  jedoch  keine  Bedeutung  beizu- 
messen.  —  Im  Residenztheater  gegebene  vor- 
bildliche  Morgenveranstaltungen  der  Staats- 
theater  gewinnen  ihre  besondere  Bedeutung 
dadurch,  daB  Franz  Hallasch,  der  feinfiihlige, 
griindlich  gebildete  Leiter  des  musikalischen 
Teiles,  der  im  6ffentlichen  Konzertbetriebe  arg 
vernachlassigten  Kammermusik  fur  Blaser 
seine  vorziigliche  Aufmerksamkeit  schenkt. 
Er  hat  bisher  schon  mit  einer  ganzen  Reihe 
alter  Kostbarkeiten  aufgewartet.  Jiingst 
brachte  er  neben  Richard  StrauB'  kostlicher 
stimmungs-  und  klangreicher  Serenade  fiir 
Blasinstrumente  op.  7,  das  selbst  den  meisten 
Musikern  kaum  dem  Namen  nach  mehr  be- 
kannte  »Notturno  fiir  Harmonie-  und  Ja- 
nitscharenmusik «  op.  34  von  Ludwig  Spohr 
und  lieB  der  alten  Neuheit,  die  durchaus  nicht 
nur  historisches  Interesse  zu  erwecken  ver- 
mochte,  mit  den  ersten  Blasern  des  Staats- 
orchesters  eine  ebenso  sachlich  gewissenhafte 
wie  kiinstlerisch  beschwingte  Wiedergabe  an- 
gedeihen.  Willy  Krienitz 

STUTTGART:  Die  Erstauffiihrung  des  Mu- 
sikalischen  Opfers  von  Joh.  Seb.  Bach  in 
seiner  Gesamtheit  geschah  hier  durch  Kapell- 
meister  Martin  Hahn,  die  Solisten  Andrea 
Wendling  (Violine),  Hans  J.  Walter  (F16te), 
W.  Reichhardt  (Cello),  M.  Hahn  (Cembalo  und 
Orgel)  und  ein  kleines,  eigens  zusammenge- 
stelltes  Streichorchester.  Die  Freunde  kano- 
nischer  Kunst  konnten  schwelgen,  indem  auch 
nicht  ein  Notchen  der  verwickelten  kano- 
nischen  Exempel  unterschlagen  wurde.  Das 
Wertvollste  im  »Opfer«  bleibt  aber  doch  die 
Sonate.  Auch  in  ihr  herrscht  wohl  der  Geist  der 
Strenge,  aber  doch  nicht  jene  Gebundenheit  an 
das  Stoffliche,  wie  in  dem  Ricercar  oder  in  der 
Fuge,  die  mehr  den  Tonsetzer  als  den  Ton- 
schbpfer  bewundern  laBt. 

Alexander  Eisenmann 
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NEUE  WERKE 

Paul  Hindemith  hat  seine  komische  Oper 
»Neues  vom  Tage«  vollendet  (Libretto  von 
Marcellus  Schijjer) ;  sie  wird  im  Rahmen  der 
Berliner  Festspiele  im  Mai  in  der  Staatsoper 
am  Platz  der  Republik  ihre  Urauffiihrung  er- 
leben. 

Ernst  Toch  ist  mit  der  Komposition  einer 
neuen,  abendfiillenden  Oper  »Der  Facher«  be- 
schaftigt.  Das  Textbuch  schrieb  Ferdinand 
Lion. 

»11  Dibuk«  ist  der  Titel  einer  neuen  Oper,  an 
der  Lodovico  Rocca  gegenwartig  arbeitet.  Das 
dreiaktige  Libretto  ist  von  Renato  Simoni.  Sein 
Gegenstand  ist  dem  gleichnamigen  Drama  von 
S.  Anski  entnommen. 

Zwei  Italiener  Giovanni  Papini  und  Vito 
Frazzi  haben  Libretto  und  Musik  einer  Oper 
beendet,  die  »K6nig  Lear«  betitelt  ist  und  sich 
eng  an  den  Shakespeareschen  Urtext  anlehnt. 
In  Hollywood  beginnen  die  Aufnahmen  fiir  den 
groBen  »Jonny«-Tonfilm,  den  die  Firma  War- 
ner  Brothers  nach  Kreneks  Text  und  Musik 
dreht. 

*     *  * 

Wilhelm  Mauke  hat  sein  neues  Klavierkonzert 
op.  85  Edwin  Pischer  gewidmet,  der  es  im 
Herbst  in  Koln  unter  Leitung  von  Hermann 
Abendroth  spielen  will. 

OPE  FNSPIELPLAN 

BERLIN:  Die  Mailander  Scala  wird  unter 
Fuhrung  von  Toscanini  wahrend  der  Fest- 
spiele  1929  ein  fiinf  bis  sechs  Abende  umfassen- 
des  Gesamtgastspiel  geben. 

KISL:  Am  5.  Marz  nndet  die  Urauffuhrung 
.von  Joh.  Christ.  Bachs  Oper  »Lucius 
Silla«  in  der  Ubersetzung  und  Bearbeitung  von 
Fritz  Tutenberg  statt. 

IESBADEN:  Die  Festspiele  am  Staats- 
theater  werden  im  Mai  unter  Erich 
Kleibers  und  Leo  Blechs  Leitung  stattnnden. 

KONZERTE 

BERLIN:  Richard  Strauji'  »Die  Tages- 
zeiten«  werden  von  der  Liedertafel  unter 
Max  Wiedemann  mit  dem  Philharmonischen 
Orchester  im  Herbst  zur  Berliner  Erstauffiih- 
runs;  gebracht. 

EISENACH:   Henri  Marteaus  dramatische 
Szene  »Saul«,  die  als  textliche  Grundlage 
die  Dichtung  von  Lamartine  in  der  Ver- 


deutschung  von  Bergfeldt  benutzte,  kam  hier 
unter  Walther  Armbrust  in  einem  Sinfonie- 
konzert  zur  Urauffiihrung. 

PARIS:  Das  Weitzmann-Trio (Leipzig)  hatte 
mit  einem  deutschen  Kammermusikabend 
in  der  Salle  Gaveau  starken  Erfolg. 

ROM :  In  einem  von  Bernardo  Molinari  ge- 
Jeiteten  Konzert  des  Augusteo  fand  die 
Urauffiihrung  von  »Vespertina  oratio«  statt, 
einem  Oratorium  von  Loremo  Perosi.  Das 
Werk,  1912  geschrieben,  war  bisher  unver- 
6ffentlicht  und  unaufgefiihrt  geblieben.  Die 
Auffiihrung  hinterlieB  einen  so  starken  Ein- 
druck,  daB  die  Vespertina  oratio  wohl  eine 
piĕce  de  resistance  des  diesjahrigen  Konzert- 
programms  werden  wird.  M.  C. 

Das  Amar-Quartett  ist  nach  seiner  dieswinter- 
lichen  Konzertreise  durch  das  europdische  RuJ3- 
land  fiir  das  nachste  Jahr  fiir  die  doppelte  An- 
zahl  von  Konzerten  wieder  engagiert  worden. 

TAGESCHRONIK 

Fiir  das  in  diesem  Jahre  in  Genf  vom  1 1 .  bis 
14.  April  stattnndende  Internationale  Musik- 
fest  hat  die  Jury,  unter  deren  fiinf  Mitgliedern 
sich  ein  Deutscher  befindet,  die  folgenden  Ver- 
treter  deutscher  Musik  ausgewahlt:  Max  But- 
ting  (Berlin)  mit  der  3.  Sinfonie,  Berthold 
Goldschmidt  (Darmstadt)  mit  einer  Klavier- 
sonate,  Karl  Marx  (Miinchen)  mit  der  Motette 
»Werkleute  sind  wir«,  Johannes  Miiller  (Dres- 
den)  mit  einem  vom  Kammerorchester  be- 
gleiteten  Klavierkonzert,  schlieBlich  Julius 
Schloji  (Wien)  mit  einem  Streichquartett. 
Das  endgiiltige  Programm  fiir  das  diesjahrige 
Tonkiinstlerjest  des  Allgemeinen  Deutschen 
Musikvereins,  das  in  Gemeinschaf t  mit  der  Stadt 
Duisburg  vom  2.  bis  7.  Juli  als  Opernjest- 
woche  stattnndet,  ist  jetzt  in  allen  Einzelheiten 
festgelegt  worden.  In  dieses  von  den  veranstal- 
tenden  Parteien  gemeinsam  vereinbarte  Pro- 
gramm  konnte  die  friiher  genannte  neue  Oper 
von  Brauntels:  »Galathea«  nicht  aufgenom- 
men  werden,  da  der  Komponist  krankheits- 
halber  das  Werk  nicht  rechtzeitig  vollenden 
kann.  Ebenso  wurde  von  Szymanowskys  Oper 
»K6nig  Roger«,  deren  Annahme  geteilter  Mei- 
nung  begegnete,  Abstand  genommen.  Der 
Gesamtplan  sieht  nun  folgende  vier  abend- 
fiillende  Opern  vor:  »Traumspiel«  von  Julius 
Weismann,  »Tullia«  von  Paul  Kick-Schmidt, 
»Die  Troerinnen«  von  Emil  Peeters  und  »Ma- 
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schinist  Hopkins«  von  Max  Brand.  Auf  die 
beiden  noch  iibrigen  Abende  werden  einmal 
Arnold  Schonbergs  einaktige  Oper  »Die  gliick- 
liche  Hand«  und  Helmut  Gropps  Oper  in  zwei 
Akten  »George  Dandin«,  das  andere  Mal  fol- 
gende  drei  Einakter  verteilt:  »Dianas  Hoch- 
zeit«  von  Paut  Striiuer,  »Der  gefangene  Vogel« 
von  Hans  Chemin-Petit  sowie  das  Tanzspiel 
»Salambo«  von  Heinz  Tiessen. 
Die  diesjahrigen  Sommer/estspiele  der  Baye- 
rischen  Staatsoper  finden  vom  23.  Juli  bis 
31.  August  statt.  Zur  Auffiihrung  gelangen 
wieder  ausschlieBlich  Wagner-  und  Mozart- 
Opern.  Gegeniiber  dem  Vorjahr  erfahrt  das 
Repertoire  eine  Bereicherung  durch  die  Ein- 
fiigung  des  »Fliegenden  Hollander«,  der  in 
neuer  Ausstattung  herausgebracht  werden  soll. 
Die  Gesamtleitung  untersteht  Generalmusik- 
direktor  Hans  Knappertsbusch.  Es  werden  auf- 
gefiihrt:  »DieMeistersinger«  am  23.  Juli,  4.,  21. 
und  31.  August;  »  Lohengrin«  am  26.  Juli  und 
17.  August;  »Parsifal«  am  28.  Juli,  18.  und 

25.  August;  »Tristan  und  Isolde«  am  1.  und 
23.  August;  »Der  Fliegende  Hollander«  am  6. 
und  28.  August;  »Rheingold«  am  8.  August; 
»Walkiire«  am  10.  August;  »Siegfried«  am  12. 
August;  » Gotterdammerung  «  am  14.  August; 
»Figaros  Hochzeit«  am  24.  Juli,  9.,  22.,  30. 
August;  » Zauberfl6te «  am  30.  Juli,  11.  und 

26.  August;  »Cosi  fan  tutte«  am  2.,  19.  August; 
»Entfiihrung«  am  7.  August;  »Don  Giovanni« 
am  15.,  24.  August.  Die  Mozart-Opern  werden 
im  Residenztheater  gespielt;  die  Wagner- 
Auffiihrungen  rinden  im  Prinzregententheater 
statt. 

In  den  Tagen  vom  21.  bis  23.  Mai  1929  (Woche 
nach  Ptingsten)  veranstaltet  die  Stadt  Heidel- 
berg  ihr  alljahrliches  Musikfest.  Die  musika- 
lische  Leitung  hat  wieder  Wilhelm  Furtwdngler 
inne  und  als  Festorchester  sind  die  Berliner 
Philharmoniker  gewonnen. 
Die  Schumann-Gesellschaft  in  Zwickau  plant 
in  diesem  Jahr,  und  zwar  fiir  den  11.  und 
12.  Mai,  ihr  zweites  Schumann-Fest. 
Im  AnschluB  an  die  am  27.  Dezember  1928 
vom  PreuBischen  Kultusminister  herausge- 
gebenen  »Richtlinien  fiir  die  MusikpAege  in  den 
Seminaren  und  Lehrgangen  und  den  dazu  ge- 
horenden  Erziehungssta.tten  fiir  Kinder  zur 
Ausbildung  fiir  Kindergartnerinnen  und  Hort- 
nerinnen «  bereitet  das  Zentralinstitut  fur  Er- 
ziehung  und  Unterricht  in  Berlin  W  35  (Pots- 
damer  Str.  120)  eine  Tagung  vor,  die  vom  3.  bis 
$.Aprilig2g  in  Berlin  stattrinden  soll.  AnlaB- 
lich  dieser  Tagung,  die  einen  Treffpunkt  fiir 
musikinteressierte  Kindergarten-Seminaristin- 
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nen,  Hortnerinnen  und  Jugendleiterinnen  be- 
zweckt,  sollen  alle  bisher  auBerst  problema- 
tischen  Fragen,  die  MusikpAege  im  Kinder- 
garten  betreffend,  in  padagogischen,  musika- 
lischen  und  wissenschaftlichen  Referaten  und 
an  Hand  von  Fiihrungen  durch  zahlreiche 
Kindergarten  erortert  werden. 

*     *  * 

Am  11.  Marz  jahrt  sich  zum  hundertsten  Male 
der  Tag,  an  dem  von  der  Sing-Akademie  unter 
Felix  Mendelssohn  in  ihrem  eben  neu  er- 
bauten  Saale  nach  hundertjahrigem  Schlaf  die 
Matthdus  -  Passion  zum  ersten  Mal  nach 
Bachs  Tode  wieder  erklang.  Aus  AnlaB  dieser 
fiir  die  gesamte  Prlege  Bachscher  Musik  hoch- 
bedeutsamen  kunsthistorischen  Tat  wird  die 
Sing-Akademie  eine  ungekiirzte  besondere 
Auffiihrung  der  Matthaus-Passion  veranstal- 
ten. 

Nach  einem  Vertrag  zwischen  der  tschecho- 
slowakischen  Regierung  und  dem  deutsch- 
tschechischen  Mozart-Verein  wird  die  Villa 
tiBertramkac  in  Prag  zu  einem  Mozart-Mu- 
seum  eingerichtet  werden.  Das  Museum  wird 
in  erster  Linie  die  Erinnerungen  an  Mozarts 
Aufenthalt  in  Prag  sammeln. 
Unter  dem  Namen  Schubert-Memorial  ist  in 
Neuyork  eine  Stiftung  ins  Leben  gerufen  wor- 
den,  an  deren  Spitze  Ossip  Gabrilowitsch  als 
Prasident  steht;  hervorragende  Finanzleute 
stiitzen  das  Unternehmen,  dem  auch  Manner 
wie  Stakowski,  Bodanzki,  Damrosch,  Kusse- 
witzkij,  Mengelberg,  Shelling  und  Stock,  alles 
fiihrende  Personlichkeiten  im  amerikanischen 
Musikleben,  ihre  kiinstlerische  Unterstiitzung 
zugesagt  haben.  Zweck  dieser  Stiftung  ist  es, 
aufstrebenden,  jungen,  reproduzierenden 
Kiinstlern  die  Moglichkeit  zu  geben,  sich  in 
Orchesterkonzerten  groBen  Stils  die  Anerken- 
nung  des  groBen  Publikums  und  der  maBgeben- 
den  Fachkritik  zu  erwerben.  Das  erste  Neu- 
yorker  Schubert-Memorialkonzert  war  bereits 
unter  Leitung  von  Willem  Mengelberg. 
Die  Gesellschaft  der  Freunde  des  Chopin- 
Hauses,  die  sich  vor  Jahresfrist  in  Warschau 
gebildet  hat,  um  das  alte  Landhaus  in  Zelazowa 
Wola,  in  dem  Chopin  geboren  wurde,  anzu- 
kaufen,  will  dort  ein  Museum  und  ein  Heim 
fiir  verdiente  polnische  Musiker  einrichten. 
Es  besteht  Aussicht,  daB  das  Haus  vom  Staat 
iibernommen  wird. 

Der  urspriinglich  auf  den  1.  Marz  1929  fest- 
gesetzte  Einsendungstermin  fiir  den  von  der 
» Maatschappij  tot  Beuordering  der  TonkunsH 
ausgeschriebenen  internationalen  Wettbewerb 
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zwecks  Erlangung  einer  Komposition  fiir  ge- 
mischten  Chor  und  Orchester  ist  bis  zum 
I.  April  ig2g  uerldngert  worden. 
Preisausschreiben  fiir  einen  Komertwaher 
(Klavier  zweihandig) .  Preise:  M.  ioo,  M.  50 
und  drei  Preise  a  M.  20.  Die  preisgekronten 
Walzer  werden  gedruckt  und  gehen  in  das 
Eigentum  des  Verlages  iiber.  Der  Komponist 
erhalt  zehn  Freiexemplare.  Von  der  Jury  als 
geeignet  befundene  Kompositionen  werden  zu 
Vorzugsbedingungen  in  Verlag  genommen. 
Anonyme  Einsendung  je  eines  Werkes  mit 
Kennwort  (in  verschlossenem  Kuvert  Name 
und  Adresse)  bis  15.  Mdrz  ig2g  an  die  Kon- 
zertdirektion  Wien  I,  Griinangergasse  I  unter 
BeischluB  eines  Spesenbeitrages  von  M.  2 
(bzw.  S.  3)  in  Marken.  (Diese  Bedingung  will 
uns  nicht  ganz  gerechtiertigt  erscheinen.  Die 
Schriftleitung.)  Preisverteilung  am  15.  April 
1929. 

Nach  dem  Kriege  ist  der  Umfang  der  deutschen 
Musikalienproduktion  sehr  zuriickgegangen, 
doch  macht  sich  in  den  letzten  Jahren,  wie  die 
jetzt  veroffentlichte  Statistik  zeigt,  ein  tang- 
sames  Wiederansteigen  bemerkbar.  Dies  gilt 
nicht  nur  fur  sogenannte  leichte  Musik,  Ope- 
retten,  Tanze,  Marsche  und  andere,  sondern 
auch  fiir  ernste  klassische  Musik,  wobei  be- 
sonders  die  Gesangsstiicke  einen  starken  Auf- 
schwung  genommen  haben.  Soweit  die  Sta- 
tistik  fur  1926  bereits  im  einzelnen  vorliegt, 
waren  1200  Musikstiicke  fiir  Orchester  festzu- 
stellen.  Die  Kammermusik  stieg  von  269  Wer- 
ken  in  1924  auf  547  im  Jahre  1925  und  776 
Werke  fiir  1926.  Insgesamt  verzeichnet  die 
Produktion  71 15  Werke  gegeniiber  5636  im 
Jahre  1925. 

Die  Pariser  Kammer  hat  einen  parlamenta- 
rischen  Ausschuji  ernannt,  der  sich  mit  der 
F6rderung  der  Musikkultur  in  Frankreich  be- 
schaftigen  soll.  Zu  den  nachsten  Aufgaben  des 
Ausschusses  wird  neben  gesetzlichen  MaBnah- 
men  fiir  die  Organisation  von  staatlichen 
Musikschulen  die  Schaffung  von  Landes- 
orchestern  gehoren,  die  von  einem  spater  zu 
bildenden  Fonds  unterstiitzt  werden  sollen. 
Professor  Wilhelm  Altmann  veroffentlichte  un- 
langst  die  Auffiihrungszahlen  der  Opern  in  der 
Spielzeit  1927/28  an  deutsch-sprachigen  Biih- 
nen.  An  der  Spitze  steht  Kreneks  »Jonny«  mit 
421  Auffiihrungen  in  einem  Jahr.  Es  folgen 
»Tiefland«,  »Butterfly«,  »Rosenkavalier«,  »Bo- 
hĕme«,  »Tosca«  (alle  iiber  200  Auf fiihrungen) . 
Puccinis  »Turandot«  wies  143  Auffiihrungen 
auf.  Zwischen  100  und  50  erzielten  »Die  toten 
Augen«,  »Jenufa«,  »K6nigskinder«,  »Gianni 
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Schicchi«,  »Salome«,  »Ariadne  auf  Naxos«, 
»Elektra«,  »Christelflein«.  Zwischen  50  und 
25  Auffiihrungen:  »Cardillac«,  »Mona  Lisa«, 
»Der  arme  Heinrich«,  »Palestrina«,  »Die  vier 
Grobiane«  und  »Madonna  am  Wiesenzaun« 
(Herrn  Diirers  Bild). 

Das  Teatro  Colon  in  Buenos  Aires  besteht  seit 
1825.  Es  wurde  von  Italienern  gegriindet.  In 
dem  heutigen  Gebaude  ist  es  seit  1855.  Eroff- 
nungsvorstellung  war  die  »Traviata«  mit  dem 
Tenor  Tamberlick.  Seitdem  hat  es  ununter- 
brochen  italienische  Leiter,  Kapellmeister  und 
Sanger  gehabt.  Man  kann  also  verstehen,  daB 
ein  Ubergreifen  der  heutigen  nationalistischen 
Bewegung  in  Argentinien  auf  die  Opernverhalt- 
nisse  in  Italien  sehr  verstimmt.  Die  Natio- 
nalisten  verlangen  die  Umwandlung  des  Thea- 
ters  in  eine  Gesellschatt  mit  vorwiegend  argen- 
tinischem  Kapital;  sie  wollen  argentinische 
Sanger  haben,  deren  Personalbestand  nur 
durch  Europaer  zu  erganzen  ware.  Endlich 
grundsatzliche  Bevorzugung  einheimischer 
Komponisten.  Man  trostet  sich  in  Italien  aller- 
dings  damit,  daB  dieses  Programm  wenigstens 
auf  die  Dauer  praktisch  undurchfiihrbar  ist, 
namentlich,  was  die  argentinischen  Kompo- 
nisten  betrifft,  die  Rossini,  Verdi,  Puccini  usw. 
ersetzen  sollen.  M.  C. 

Der  italienische  Komponist  Luigi  Russolo  hat 
ein  neues  Begleitinstrument  fiir  Filmmusik 
konstruiert.  Es  hat  die  GroBe  eines  Pianos  und 
wird  mit  mehreren  Registern  und  Pedalen  so- 
wie  beweglichen  Hebeln  fiir  die  einzelnen  Ge- 
rausche  betrieben.  Unter  den  Registern  findet 
man  die  Stimme  eines  Frosches,  einer  Grille, 
das  Zirpen  des  Heimchens  und  das  Surren 
einer  Fliege,  ferner  Knurren,  Prasseln,  Brum- 
men,  Glucksen,  Zischen  und  Klingeln. 
Das  Leipziger  Kammerduett  (Kate  Grund- 
mann,  Kate  Welzel)  hat  sich  mit  Li  Stadel- 
mann  (Cembalo)  zur  gemeinsamen  PAege  alter 
Kammermusik  vereinigt. 

*      *  * 

Der  Kammersangerin  Lilly  Lehmann-Kalisch 
ist  vom  osterreichischen  Bundesprasidenten 
der  Titel  Professor  verliehen  worden. 
Anna  Bahr-Milderiburg  ist  vom  osterreichi- 
schen  Kultusministerium  zum  Ehrenmitglied 
der  Wiener  Staatsoper  ernannt  worden. 
Am  15.  und  16.  Dezember  1928  ieierte  das 
ukrainische  »H6here  Musikinstitut«  M.  Lys- 
senkos  in  Lemberg  sein  2^jdhriges  Jubildum. 
Im  Dezember  hielt  Dr.  Peter  Panoff  an  der 
Berliner  UniversitdtVotles\mg  iiber  »  Ausklang 
des  Nationalismus  und  Stilwende  in  der  neueren 
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russischen  Musik«,  ferner  in  Konigsberg  Pr. 
einige  Vortrage  mit  Demonstrationen  tiber 
»Slawische  Volksmusik«und»RussischeKunst- 
musik«.  Demnachst  halt  er  auf  Einladungen 
der  Miinchner  Tonkunst-Akademie  (v.  Haus- 
egger),  der  Tiibinger-  und  der  Kolner  Univer- 
sitaten  Vorlesungen  iiber  » Siidslawische  und 
russische  Musik«. 

Der  Geiger  Hans  Kdnig  ist  zum  Konzertmeister 
der  Bayerischen  Staatsoper  in  Miinchen  er- 
nannt  worden. 

Berichtigung.  Versehentlich  ist  im  Diissel- 
dorfer  Konzertbericht  (XXI/5,  S.  384)  bei  dem 
Liederzyklus  nach  Gedichten  der  Minnesanger 
der  Name  des  Komponisten  —  Wolfgang  von 
Bartels  —  weggelassen  worden. 

AUS  DEM  VERLAG 

Das  weitverbreitete  Studienwerk  »Die  Losung 
des  geigentechnischen  Problems«  von  Issay 
Barmas  hat  der  Verlag  Ed.  Bote  &  G.  Bock, 
Berlin,  jetzt  in  7.  Auflage  in  fiinf  Sprachen 
(deutsch,  englisch,  franzosisch,  russisch,  pol- 
nisch)  herausgebracht. 

Im  Verlag  Carl  Merseburger,  Leipzig,  erschei- 
nen  drei  Bundeszeitschriften.  Sie  sollen  keiner- 
lei  Konkurrenz  zu  bestehenden  Musikzeit- 
schriften  sein,  sondern  haben  die  reine  Fach- 
vertretung  der  einzelnen  Instrumente  iiber- 
nommen.  Eshaben  sich  dreilnstrumentalisten- 
biinde  gegriindet,  und  zwar  der  Oboistenbund, 
der  Kontrabassistenbund  und  der  Bratschisten- 
bund,  die  jeder  eine  Sonderzeitschrift  heraus- 
geben.  Professor  Wilhelm  Altmann  hat  die 
Herausgabe  der  beiden  Zeitschriften  »Der 
KontrabaB«  und  »Die  Bratsche«  iibernom- 
men. 

Im  Antiquariatshaus  Liepmannssohn,  Berlin, 
ist  auf  den  8.  Mdrz  eine  Versteigerung  ange- 
setzt,  die  den  Autographenfreunden  231  Kost- 
barkeiten  verheiBt.  Darunter  berinden  sich 
3  Stucke,  die  zu  den  Sensationen  auf  dem 
Handschriftenmarkt  gehoren:  Die  erste  Fas- 
sung  von  Schuberts  Erlkonig,  das  Manuskript 
der  As-dur-Polonase  von  Chopin  und  Wagners 
Albumblatt  fiir  Fiirstin  Metternich  —  alle  voll- 
standig  und  von  der  Hand  ihrer  Sch6pfer.  Aus 
der  Fiille  der  sonstigen  Handschriften  ragen 
hervor:  Beethovens  Lied  »Der  Mann  von 
Wort«,  Mendelssohns  42.  Psalm  in  Partitur, 
ein  bisher  verschollen  gewesenes  Duettino  aus 
Mozarts  Titus  und  Schumanns  Festouverture 
iiber  das  Rheinweinlied.  Der  musterhafte  Ver- 
steigerungskatalog  besagt  das  Nahere. 


TODESNACHRICHTEN 

BERLIN :  Siegjried  Ochs  ist  im  71.  Lebens- 
jahrgestorben.  Demweltbekannten  groBen 
Chormeister  wird  die  »Musik«  in  ihrem  April- 
Heft  eine  eingehende  Wiirdigung  zuteil  wer- 
den  lassen. 

— :  Die  Begrunderin  der  modernen  natiir- 
lichen  Klavierspieltechnik,  Elisabeth  Caland, 
ist  hier  wahrend  eines  kurzen  Aufenthaltes  im 
eben  vollendeten  67.  Lebensjahre  gestorben. 
Ihre  bahnbrechenden  Arbeiten  auf  dem  Gebiete 
der  Physiologie  der  Klavierspielbewegung 
brachten  ihr  einen  internationalen  Ruf  ein. 
— :  Gustau  Lemewski ,  der  verdienstvolle 
Musikforscher ,  ist  im  Alter  von  72  Jahren 
gestorben.  Als  Leiter  der  »Gesellschaft  fiir 
alte  Musik«  hatte  er  sich  mit  Nachdruck  und 
Erfolg  fur  wertvolle  Werke  alterer  Meister 
eingesetzt. 

BRESLAU:  Der  langjahrige  Musiklehrer 
am  Staatsgymnasium  in  Ratibor  und 
friihere  Organist  Musikdirektor  Studienrat 
Professor  Hermann  Kirchner  ist  einem  Gehirn- 
schlag  erlegen.  Der  Verstorbene  hatte  mit 
groBem  Erfolg  im  Ausland  gewirkt  und  sich 
auch  als  Konzertsanger  einen  Namen  gemacht. 

DUISBURG:  Der  erst  25  Jahre  alte  Pianist 
Heinrich  Busch,  der  Jiingste  der  Musiker- 
familie  Busch,  ist  allzu  schnell  vom  Tode  er- 
eilt  worden:  er  erlag  einem  Herzschlag.  Busch 
galt  als  ein  zukunftsreicher  Komponist. 

1EIPZIG:  Der  in  weiten  Kreisen  bekannte 
^  Gesangspadagoge  Friedrich  Wild  ist 
6ljahrig  verschieden.  Auch  als  Komponist 
volkstiimlicher  Lieder  hatte  er  schone  Erfolge. 

IUZERN :  Minnie  Hauk,  die  einst  gefeierte 
.ideutsch-amerikanische  Opernsangerin,  ist 
im  Alter  von  77  Jahren  in  der  Wagner-Villa 
zu  Triebschen  verstorben.  Ihre  Laufbahn  be- 
gann  in  ihrer  Vaterstadt  Neuyork.  Ihr  Ruhm 
ging  iiber  die  ganze  Welt.  Bis  1896  wirkte  sie 
an  den  bedeutendsten  Biihnen  Europas. 

NEUYORK:  Hier  starb  der  Oberregisseur 
der  Hamburger  Oper  Walter  Elschner,  der 
sich  seit  Ende  vorigen  Jahres  mit  einem 
deutschen  Opernensemble  auf  einer  Wagner- 
Tournee  in  Amerika  befand.  Vor  einer  Reihe 
von  Jahren  wurde  Elschner  aus  Leipzig,  wo  er 
als  Sanger  des  Tenorbuffofaches  gewirkt  hatte, 
an  die  Hamburger  Oper  berufen;  er  gab  hier 
seine  Sangerlaufbahn  auf,  um  sich  ganz  der 
Regietatigkeit  zu  widmen. 

ROM:  Der  langjahrige  Dirigent  der  Stadt- 
^kapelle  Alessandro    Vessella   starb  im 
Alter  von  68  Jahren.  In  4ojahrigem  Wirken 
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schuf  er  nicht  nur  die  Banda  municipale  di 
Roma  zur  ersten  Stadtmusik  Italiens  um,  son- 
dern  erweiterte  auch  trotz  ihres  Charakters 
(ohne  Streicher)  ihr  Repertoir  in  einem  Um- 
fang,  daB  er  Rom  mit  seinen  Konzerten  im 
Teatro  argentina  bis  zur  Begriindung  des  Au- 
gusteo-Orchesters  (1905)  die  fehlenden  Sin- 
foniekonzerte  ersetzte.  Er  schrieb  auch  einen 
Trattato  d'istrumentazione  per  Banda.  M.  C. 

SAALFELD:  Der  Musikschriftsteller  und 
Komponist  August  Halm  ist  im  60.  Lebens- 
jahr  verschieden.  Die»Musik«  verliert  in  ihm 
einen  sehr  geschatzten  Mitarbeiter.  Zwei  kurz 
vor  seinem  Tode  in  der  Redaktion  eingelauf ene 
Manuskripte  kommen  in  den  nachsten  Heften 
zur  Ver6ffentlichung.  Die  April-Nummer 
bringt  eine  langere  Wiirdigung  des  Verstor- 
benen. 


IEN:  Hier  starb  Carl  J.  Baumann,  das 
langjahrige  Mitglied  der  Frankfurter 
Oper. 

— :  Der  Gesangspadagoge  Emil  Steger  ist  mit 
72  Jahren  verschieden.  Er  wirkte  jahrelang 
als  Heldenbariton  an  deutschen  Biihnen  und 
an  der  Deutschen  Oper  in  Briinn.  Nach  seinem 
Fortgang  von  der  Biihne  widmete  er  sich  dem 
Gesangsunterricht. 

— :  Professor  Adolj  Stiegler,  der  dem  Phil- 
harmonischen  Orchester,  dem  Staatsopern- 
orchester  und  der  Hofkapelle  in  Wien  als 
hervorragendes  Mitglied  angehort  hat,  starb 
im  61.  Lebensjahr. 

IESBADEN:  Im  Alter  von  72  Jahren 
ist  der  weit  iiber  die  Grenzen  seiner 
Heimat  bekannte  Komponist  von  Manner- 
choren  Karl  Schauji  gestorben. 
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mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbeiter  erbiiiet  nach  Berlin-Frleden«u,  Sponholrstr.  54,  Nachrichten  Ober  noch  ungedruekte  groSere  Werke.  behSlt  slch 
ober  deren  Autnahme  vor.    Diese  k«nn  auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  be- 

treffenden  Werke  an  ihn  erzwui«en  werden.  RQ<ksendung  etvalger  Einsendun>en  wird  grundsatz'ich  ab&eehni. 
Dte  In  nachstehender  5lbiiogf-aphfe  aufgenommenen  Werke  konnen  nur  dann  elne  Wdrdigung  in  der  Abteitung  Kritik:  Bucher 
und  Musikalien  der  .Musik*  eriahren,  wenn  sie  nach  wle  vor  der  Reddktion  der  .Musik",  Berlin  W  9,  Link-Stralje  16, 

eingesandt  werden. 


INSTRUMENTALMUSI K 

a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 

Berners,  Lord:  Fugue.  Chester,  London. 
Coppola,  Piero:  Scherzo  fantasque.  Eschig,  Paris. 
Guerrini,  G.:  L'ultimo  viaggio  di  Odisseo.  Poema 

sinf.  Ricordi,  Milano. 
Saminsky,  Lazare:  Venice  f.  Kammerorch.  Senart, 

Paris. 

Tommasini,  Preludio,  Fanfara  e  Fuga.  Ricordi, 
Milano. 

Veretti,  A.:  Partita  Nr.  i  p.  orch.  d'archi.  Ricordi, 
Milano. 

Woyrsch,  Felix:  op.  70.  III.  Sintonie  (es).  Simrock, 
Berlin. 

b)  Kammermusik 

Bax,  Arnold:  The  devil,  that  tempted  St.  Anthony- 
Poisoned  tountain.  F.  2  Pianos.  Murdoch,  London. 

Bernard,  R.:  Trio  (Fis)  p.  Piano,  V.  et  Vc.  Durand, 
Paris. 

Karnowitsch,  G.:  op.  6  II.  Streichquartett  (d). 

Russ.  Staatsverlag,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Laparra,  Raoul:  Suite  p.  V.  et  Piano.  Heugel,  Paris. 
Laurischkus,  Max:  op.  31  Sonate  (c)  f .  Ob.  u.  Pfte. 

Merseburger,  Leipzig. 
Martinu,  Bohuslav:  Duet  f.  V.  and  Vc.  Chester, 

London. 

Mihalo vici,  Marcel:  Sonatina  f.  Oboe  or  V.  and 
Piano.  Chester,  London. 


Schaposchnikow,  Adrian:  Sonate  f.  Fl.  od.  V.  und 
Harfe  od.  Pfte.  Russ.  Staatsverlag,  Moskau;  Uni- 
vers.-Edition,  Wien. 

Schulhot f ,  Erwin:  Sonate  f.  F16te  u.  Klav.  Chester, 
London. 

Walker,  Ernst:  Sonate  f.  Vc.  and  Pianoforte.  Oxford 
University  Press. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 

Blanchet,  E.  R.:  op.  43  13  Contrapointals  Etudes 

p.  Piano.  Eschig,  Paris. 
Braunf  els,  Walter:  op.  38  Konzert  f.  Org.  Tonger, 

Koln. 

C  h  o  i  sy ,  Laure:  Six  Pieces  f .  Piano.  Chester,  London. 
Derksen,  Bernard:  op.  2  Drei  Tanzweisen  f.  V.  u. 

Pfte.  Bote  &  Bock,  Berlin. 
Goodhardt,  A.  M.:  Short  Study  in  674  time  f.  Piano. 

Chester,  London. 
Gretschaninow,  A.:  op.  115  Fliichtige  Gedanken. 

15  Skizzen  f.  Pfte.  Schott,  Mainz. 
GroBmann,  Ernst:  Fantasie  f.  Tromp.  m.  Pfte. 

Riihle  &  Wendling,  Leipzig. 
Hirschberg,  Walther:  op.  24  Kette  kleiner  Stiicke 

f.  Pfte.  Simrock,  Berlin. 
Hottinger,  Alfred:  Variationen  tiber  G.  F.  Handels 

»Tochter  Zion,   freue  dich«  f.   Org.  Leuckart, 

Leipzig. 

Klanert,  Karl:  Rhapsodie  (fis)  f.  Klav.  Gebr.  Rei- 
necke,  Leipzig. 
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Nin,  Joaquin:  Chants  d'Espagne  p.  Vc.  et  Piano. 

Eschig,  Paris. 
Pillney,  Karl  Hermann  (Koln):  Divertimento  f. 

Klav.  u.  Kammerorch.,  noch  ungedruckt. 
Rjasanov,P.:  op.  sSuitei.  Pfte.  Russ. Staatsverlag, 

Moskau;  Univers.-Edit,  Wien. 
Siegl,  Otto:  op.  50  Konzert  f.  Viol.  Doblinger,  Wien. 
Singer,  S.:  Metodo  teorico-practico  p.  Oboe.  I/VI. 

Ricordi,  Milano. 
Tansman,  Alexandre:  II.  Concerto  p. Piano.  Eschig, 

Paris. 

Vellones,  Pierre:  Planisphĕre.  8  Piĕcesp.  Piano.  B. 

Balan,  Berlin-Charlottenburg;  Jean  Jobert,  Paris. 
Villa-Lobos,  H.:  Rudepoema  p.  Piano.  Eschig, 

Paris. 

Wiener,  Jean:  II.  Sonatine  p.  Piano.  Eschig,  Paris. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Bossi,  Renzo:  Passa  la  ronda  (in  1  Akt).  Chester, 
London. 

Braunfels,  Walter:  op.  39  Der  glaserne  Berg.  Ein 

deutsches  Weihnachtsmarchen.  Tonger,  Koln. 
Dressel,  Erwin:  Armer  Columbus  in  8  Bildern  — 

Der  Kuchentanz.  Ein  Schicksalslied  in  3  Aufziigen. 

Univers.-Edit.,  Wien. 
Goossens,  Eugene:  Judith.  Libretto  by  A.  Benett. 

Chester,  &  Co.  London. 
Herrmann,  Hugo(Reutlingen):  Picknick.  Kammer- 

oper  in  1  Aufzug,  noch  ungedruckt. 
Htie,  Georges:  Riquet  a  la  Houppe,  comĕdie  music. 

en  3  actes.  Heugel,  Paris. 
Michetti,  Vincenzo:  LaMaddelanain3 atti. Ricordi, 

Milano. 

Thiollier,  M.  L.:  Stella,  poĕme  lyrique  en  I  acte. 

Eschig,  Paris. 
Wagner-Regeny :  Moschopulos,  kleine  Oper  in  3 

Aufziigen.  Text  nach  Frz.  Pocci.  Benno  Balan, 

Berlin-Charlottenburg. 
— :  Der  nackte  Konig.  In  3  Aufziigen.  Text  von  Vera 

Braun.  Derselbe  Verlag. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Bella,  Rudolf:  op.  7  Fiinf  Lieder;  op.  9  Zwei  Ge- 

dichte  v.  R.  Tagore;  op.  11  Zwei  Gedichte  v.  K.  J. 

Pichler;  op.  13  Drei  Lieder.  Fur  Ges.  m.  Pfte. 

Weinberger,  Wien. 
Fischer,  Erich:  II.  Wahlheft  der  Volksliederspende 

Bote  &  Bock,  Berlin. 
Gal,  Hans:  op.  31  Drei  Lieder  nach  Gedichten  von 

R.  M.  Rilkef.  3  Frauenst.  m.  Pfte.  Simrock,  Berlin. 
Gernsheim,  Willi:  Japanische  Miniaturen  f.  Sing- 

stimme  m.  Pfte.  Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 


Hermann,  Hugo:  (Reutlingen)   II.  Missa  a  cap. 

(Sst.)  —  IV.  Kammerkantate,  noch  ungedruckt. 
Jelmoli,  Hans:  Ausgewahlte  Lieder  f.  Ges.  m.  Pfte. 

Hug,  Leipzig. 
Knayer,  Christian:  op.  25  Volkstiiml.  Weihnachts- 

oratorium.  Selbstverl.,  Bremen. 
Kowalski,  Max:  op.  12  5  Marienlieder;  op.  13  Sechs 
Gedichte  von  P.  Verlaine.  F.  Ges.  m.  Pfte.  Leuckart, 
Leipzig. 

Kromolicki,  Jos.:  op.  14  V.  Messe.  Bohm  &  Sohn 
Augsburg. 

Lechthaler,  Joseph:  op.  10.  Der  30.  Psalm  f.  gem. 
Chor,  Kinderchor,  Blasinstr.  u.  Org.  Bohm  &  Sohn, 
Augsburg. 

Lendvai,  Erwin:  op.  61  Drei  altdeutsche  Weih- 
nachtslieder  m.  variierten  Strophen  f .  Mannerchor. 
Simrock,  Berlin. 
— :  Der  polyphone  Mannerchor.  6  Hefte.  Ders.  Verl. 
Marx,  Karl:  op.  8  Rilke-Kreis.  S  Lieder  f.  Ges.  m. 

Pfte.  Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 
Niggli,  Friedrich:  Ausgewahlte  Dialektlieder  f.  Ges. 

m.  Pfte.  Hug,  Leipzig. 
Pillney ,  Karl  Hermann  (Koln):  Funk-Divertimento 
f.  einen  Sprecher,  Klav.  u.  kl.  Orch.  noch  unge- 
druckt. 

Rosenmuller,  Johann:  Die  Klagelieder  des  Pro- 
pheten  Jeremias  fiir  BaB  bzw.  Sopran  mit  Klav. 
Hrsg.  v.  Fred  Hamel.  Nagel,  Hannover. 
Riidinger,  Gottfried:  op.  75  40  deutsche  Volkslieder 

f.  gem.  Chor.  Bohm  &  Sohn,  Augsburg. 
Santoliquido,  Francesco:  II  poema  del  morte  f. 

medium  voice  and  Piano.  Chester,  London. 
Schmid,  Heinr.  Kasp.:  op.  65  Psalter  u.  Harfe.  Ein 
Zyklus  von  5  geistl.  Gesangen  f.  Jugendchor 
(Frauenchor),  Str.,  Harm.  od.  Org.  u.  Pfte.  Bohm 
&  Sohn,  Augsburg. 
Sekles,  Bernhard:  op.  66  Vater  Noah.  Madrigal  f. 

Mannerchor.  Schott,  Mainz. 
Walther  v.  d.  Vogelweide,  Beim  Betreten  deshei- 
ligen  Landes  (Nun  erst  leb'  ich)  f.  Singst.  m.  Klav. 
(Hans  Joach.  Moser.)  Carl  Merseburger,  Leipzig. 

III.  BUCHER 

Moser,  Hans  Joachim:  Das  Volkslied  in  der  Schule. 

(Musikpadag.  Bibliothek  1.)  Quelle&Meyer,  Leipzig. 
Musikpadagogische  Bibliothek  hrsg.  von  Leo 

Kestenberg.  Heft  173.  Ders.  Verl. 
Pech,  Raymond:  40  lecons  d'harmonie.  Heugel, 
Paris. 

PreuBner,  Eberhard:  Allgemeine  Padagogik  und 
Musikpadagogik.(Musikpadagogische  Bibliothek  2.) 
Quelle  &  Meyer,  Leipzig 
Woehl,   Waldemar:    Melodielehre.  (Musikpadago- 
gische  Bibliothek  3.)  Ders.  Verlag. 

Nachdruck  nur  mit  auadrUcklicher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.   Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Obersetzung, 
vorbehalten.  FUr  die  ZurUckscndung  unverlangter  oder  nicht  angemeldeter  Manuskripte,  ialls  ihnen  nicht  gen  Ug  end 
Porto  beihegt,  Ubernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserliche  Manuskripte  werden  nicht  geprUft,  eingelaufena 
BesprechungsstUcke  (Bucher,  Musikalien  und  Schallplatten)  grundsatzlich  nicht  zurUckgeschickt. 

Verantwortlicher  Schriftleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin  W9,  Link-StraBe  16 
Verantwortlich  fur  »Musikerziehung«,  sMechanische  Musik«  und  »Echo  der  Zeitschriften«:  Dr.  Eberhard 

PreuBner,  Berlin  W  9,  Link-StraBe  16 
Verantwortiich  fiir  den  Anzeigenteil:  HansBeil,  Stuttgart.  Druck:  Deutsche  Veriags-Anstalt,  Stuttgart 
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Schubert 
Studie  von  Edmund  Schroder 

(1927) 





DIE  MUSIK. 


Schuberts  Kopf 
von  M.  v.  Schwind  1870  auf  Gips  gezeichnet 


von  1817 


Zeichner  unbekannt 


von  1 


Modelleur:  Eduard  Hanisch 
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Eine  Manuskriptseite  aus  der  Spanischen  Rhapsodie  von  Franz  Liszt 
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Salomonsong 


Andantino(J^46) 

JENNY  P 


von  Kurt  WeiU 


Harmonium 


1  Ihr    saht  _den  wei  -  sen  Sa  -  lo-mo,— ihr  wiBt,_was  aus — ihm  wurd;_ 

2  Ihr   saht_den  kuh  -  nen  Ca  -  sar  dann,-ihr  wifitt_  was  aus_  Ihm  wurd;_ 

(tn  der  Art  etnes  Leierkastensj    _ 


m*% 


irt    tind  sah 


demMannwar  al  -  les  son  -  nen-klar,  er  ver-fiuch-te  cue  Stun- dc  sei - ner Ge  -  burt  Ymd^ah,  da6 
der  safi  wien  Gott  aufnem  Al-tar   und      wur-de  er  -mor-det,  wie  ihr  er-  Tuhrt,  und  zwar  als 


bracht 


r  frei  

be  -  nei  -  dens-wert,  wer  frei —  da  -  von. 
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+)Aus  der  Dretgroschenoper  von  Kurt  Weill,  Texibearbeitung  von  Bert  Brecht  Mit  Genehmigiwg  des  Orlginalver!agets 
Vniversal  -  Edition,  Wien 








Teigkneten  mit  Oboenbegiei 
TonreIief  im  Louvre 


Reiserntefeier  auf  Java 
,  Sachs,  Geist  und  Werden  der  Musikinstrumente 
Berlin,  Dietrich  Reimer  1929 


Reisschalstampfen  auf  Madoera 
Nach  C.  Sachs,  GeistundWerden  der  Musikinstrumente 

Berlin,  Dietrich  Reimer,  1929 


Takt  zum  Traubenkeltern.  Agypten,  3.  Jahrt.  v.  Chr. 
Nach  C.  Sachs,  Die  Musikinstrumente  des  alten  Agyptens,  Berlin  1921 
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DIK  MUSIK  XXI  6 


Aus  Meyer,  Das  Konzert 


Nachtmusik  Leipziger  Studenten 
Aus  Schering,  Musikgeschichte  Leipzigs 
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Studentenmusik 
Aus  Meyer,  Das  Konzert 
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Der  Jazz-Dirigent  Paul  Whiteman 
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Komponisten  als  Begleiter 


rtalph  Benatzky 


Karikaturen  von  B.  F.  Dolbin 
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Der  Geigerprimas  im  Cafĕhaus:  Ettĕ 


Der  musikalische  Clownr  Grock 


Typen  aus  einer  Jazzband 


Der  Geiger 


Der  Saxophonblaser 


Karikaturen  von  B.  F.  Dolbin 


